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Introduccién: “; POR QUE EL NEORREALISMQ?"”

Investigar y analizar un movimiento cinematografico, obedece a la idea de
J cine es |a expresion estetica mas popular y la que mejor retrata el mundo
smporaneo. Esto se debe a sus caracteristicas del fendmeno de registro
rafico y también por su asumida dependencia del gusto de las grandes
23S y de los fendmenos que la.determinan. Es decir, existe una clara relacion
= la evolucion del siglo y el desarrollo del cine ya que, finalmente, éste es el
0 periodo de la historia que cuenta con un registro en imagenes.

La cinematografia, es hoy la mas popular y masiva de las artes, la cual
@ plasmar la realidad en que se enmarca, gracias a caracteristicas técnicas
., como son las imagenes en movimiento con sonido. Esto le da una
cia social extraordinaria. Pero también el cine presenta aspectos
les, ya que estéticamente es un arte privilegiado pues puede sintetizar
0. novela, poesia, arquitectura, pintura y musica, siendo a la vez un arte
2yo y autonomo.

Por otra parte, la razon por la cual el cine se ha desarrollado a los niveles
idos hoy, es gracias a que desde sus inicios fue considerada como una obra
omica mas (cine se asocia con industria), lo cual no sucede con las otras
les o por lo menos, no en forma tan marcada. El hecho de que el cine sea una
stria y también un arte, lo transforma en un factor que contribuye en forma
a a la formacion de la cultura de masas.

El contexto general de esta investigacion esta destinado a analizar uno de
movimientos de cine mas ir-nportantes. de la historia cinematografica: el
eorrealismo italiano, el cual comprende el periodo entre 1942 y 1955. La
ion de este tema se debe a que es un cine que responde a la realidad de un
periodo determinado de la historia y que cambid el rumbo de la cinematografia
ndial, revolucionandola por completo, ya que las influencias de éste pueden

apreciarse hasta el dia de hoy.
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El cine, y mas especificamente el neorrealismo italiano, es una verdadera
niana del mundo social, de un momento histdrico determinado, pero con una
particular del mismo. La ventana puede asomarse a la realidad
amente (documentacion) o indirectamente (adaptacion); el neorrealismo,
responde al primer punto. Sin embargo, las peliculas no son documentales,
7 historias en las que el cineasta entrega su propia mirada, aqui el cine pasa de
entana” a ser “espejo”’ de la realidad y es justamente esto lo que genera un
2s0 inquietante.

La experiencia de la Segunda Guerra Mundial afecté a las diferentes
wpresiones artisticas europeas. Por supuesto, el cine no fue la excepcion y es en
| neorrealismo italiano donde mejor se pueden ver las consecuencias de la
werra, en un proceso creativo como es el cinematografico. Tras la caida de
ussolini en 1943 y la liberacion en 1945, Italia conocid el nacimiento de esta
Jeva escuela que suponia una nueva forma de ver el cine: el neorrealismo. Al
filizarse los estudios Cinecitta para albergar a refugiados, los cineastas salieron
i las calles para contar historias sobre la resistencia o la vida cotidiana de la
Jlosguerra.

Los principales directores del neorrealismo, ubicados también entre
nos de los mas importantes de la industria del cine son: Vittorio De Sica,
Roberto Rossellini, Luchino Visconti y Federico Fellini, quienes tienen el mérito de
gar vida a las peliculas mas emblematicas de esta escuela. El estudio esta
gentrado en el analisis a fondo de estos cuatro realizadores, pero sin dejar de
ado a otros directores que también participaron del neorrealismo, entregando a
Bste diversas miradas sobre la misma realidad.

Se suele considerar como las primeras obras de esta escuela a Los nifios
wmos miran de Vittorio de Sica, Obsesion de Luchino Visconti y Cuwatro pasos en las
mubes de Alessandro Blasetti, todas filmadas entre 1942 y 1943, cuando aun ltalia
estaba ocupada por el ejército aleman. Aunque la escuela neorrealista comenzo
en plena guerra, los mejores filmes aparecen después como retratos de la

calamitosa situacion social del pais.



El nuevo realismo, que plantea y desarrolla esta escuela, es tanto social
o estético, el cual busca mostrar los problemas de algunos hombres y de su
wciedad. En cuanto a estilo se trabaja con actores no profesionales: obreros y
nos abandonados, se filma en las calles y no en estudios especiales, no se
isan decorados ni maquillajes. Se pretendia asi captar las vida cotidiana tal cual
25 sin arreglos de ninguna especie. Ademas es un cine que no cae en
sxplicitaciones verbales, sino que se explicita a través del lenguaje
sinematografico. |

No es un cine intelectualmente sofisticado, mas bien golpea en lo
emocional, pero con una coherencia tal que el espectador no puede dejar de
entender. Este cine no puede servir de refugio para entretenerse, aunque a la vez
sea completamente entretenido. Pero aqui “no se trata de oponer el espectaculo
sinematografico a la vida real, sino de dirigirse a la realidad de tal manera que
&sta se convierta en espectaculo”."

La realizacion de estas directrices estéticas no podian dejar de recibir
criticas en el gobierno de la post - guerra. El subsecretario de Estado Andreotti
escribe a De Sica; “Nosotros instamos al hombre culto a sentir su responsabilidad
social, que no debe limitarse a la descripcion de los abusos y de las miserias de
un sistema y de una generacion... Nosotros le instamos a no olvidar jamas ese
deber de mantener un sano y constructivo optimismo, que aliente realmente a la
humanidad para ir hacia adelante y tener esperanza”. Como tesis opuesta
planteaba el guionista de Vittorio De Sica, Cesare Zavattini: “Cuando alguien (sea
el publico, el Estado o la Iglesia) dice: basta de pobreza, basta de peliculas que
iratan de la pobreza, comete un delito moral. Es que se niega a comprender, a
enterarse. Y al no querer enterarse, consciente o no, se sustrae a la realidad”.®
Pero a pesar de las dificultades, las grandes obras siguieron filmandose.

Con la colaboracion de una productora de cine se cred el “Documental Mensual

de Actualidades” (cinematogréafico). En él trabajaron De Sica, Alberto Moravia,

' A Bazin. 1955, en apéndice de H. Agel. 1957. pag. 100.
“ H. Agel, 1957, pp. 41-42.



wno Visconti y Carlo Levi. Sélo aparecio el N° 1, pero el gran arte ya no podia
Bner su marcha.

Por otra parte, muchos consideran que el auge del neorrealismo termina
 Rocco y sus hermanos, de Visconti, en 1960, y que desde entonces se
jucen profundos cambios de estilo ci‘nematogréfico (y literario) en ltalia y
bien en Europa ligados estrechamente al importante desarrollo social y
momico del pais. Aparecen nuevos grandes directores: Antonioni, Pasolini,
esco Rosj y Bernardo Bertolucci, pero algunos de los mismos neorrealistas
mbian de estilo y se mantienen en la cuspide la produccion artistica mundial,
mo Visconti y Fellini: ambos retratistas de esta época no ya de la pobreza de la
stguerra, sino de la crisis cultural de occidente y de las clases altas, ociosas,
g istiadas, despilfarradoras y vacias.

Asi en otra sociedad y con otros problemas, surge otro cine con otros
mas dominantes, pero se mantiene la conciencia critica y la denuncia de lo
=2cional en la sociedad materialista contemporanea, en un nivel de alta
legoria artistica.

A través de este breve recorrido por la historia de esta escuela
atografica, quisimos dejar en claro que no se trata de un movimiento de cine
s, que solo busca mostrar la realidad como denuncia y critica de la sociedad.
‘neorrealismo, y eso es lo que queremos demostrar a través de este trabajo, es
imer indicio de una revolucion de la cinematografia a' nivel mundial. Despues
2 esta escuela el cine nunca volvié a ser el mismo de antes, en primer lugar
waue permitid que se desarrollara este arte en paises mas pobres que no
ntaban con el dinero para hacer realizaciones de alto presupuesto y, en

ndo lugar, porque se dio inicio al cine de autor (o cine independiente), es

r, peliculas que se llevaban a cabo fuera de las grandes industrias

ematograficas.
Probablemente si el neorrealismo no hubiera existido, tampoco lo hubieran
ho el movimiento conocido como la Nueva Ola francesa, el cine documental

ge los afos '60 y el cine social y politico latinoamericano. También es importante
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ar la influencia en peliculas chilenas como son: I/ chacal de Nahueltoro de
el Litting Valparaiso, mi amor de Aldo Francia, Un largo viaje de Patricio
When, Tres tristes tigres de Raudl Ruiz y la filmografia del cineasta Cristian
ez '

Es asi como el objetivo de este trabajo no es agotar el analisis en el
wimiento propiamente tal, sino llevar esta investigacion mas alla, demostrando
enorme trascendencia que esta cohesionada escuela tiene hasta el dia de hoy
1 el cine mundial.

Es cierto que son muchos !ds libros que se han escrito sobre neorrealismo,
la’ mayoria de éstos fueron concebidos poco tiempo después que el
ovimiento surgio, aun motivados por la efervescencia de esta nueva forma de
r el cine. Creemos que una mirada a este arte a comienzos del nuevo milenio,
de entregar nuevos elementos, producto de una asimilacién que a mediados
siglo no era posible. Con el surgimiento de la Nueva Ola en Francia, el
=orrealismo fue dejado de lado; el publico no se percaté que sin el movimiento
aliano, jamas habria surgido el francés.

Hemos sido invadidos por un cine lleno de tecnologia, el cual logra
sensaciones que en los '40 eran inimaginables. Sin embargo, el neorrealismo
2ontinua brillando y con luz propia. Su verdadero mérito es el haber “creado” el

tine de autor, aun cuando ni ellos mismos conocia ese concepto.

8]



ll. Contexto historico: “LA REALIDAD ITALIANA”

Al ser el neorrealismo italiano un verdadero documento histérico de un
eriodo determinado, se hace indispensable estudiar el contexto en el que se
esarrolla. El cual fue determinante para que un grupo de jovenes salieran a las
alles a realizar peliculas que reflejaban el ambiente y situaciones vividas en la
alia de la post - guerra.

A través del estudio de la historia, nos adentraremos en el mundo y el
mbiente que motivo a los directores neorrealistas a llevar a cabo sus obras, para
&i entender mejor lo que finalmente quedo impreso en esos filmes.

Es importante explicar la ideologia fascista que finalmente fue la que
itid que existiera una industria cinematografica, mientras ltalia aun era
pada por el ejército aliado.

Por otra parte, el grueso de la produccion neorrealista y los filmes mas
siables se realizaron en la postguerra, a fines de la década del cuarenta. Por lo
ual también es importante estudiar los breves, pero significativos procesos, por
)S que paso ltalia para convertirse en Republica (como la ascension al poder de
2 Democracia Cristiana). Este paso de la monarquia a una nueva forma de
Jobierno, dejé al pais sumido en una inestabilidad politica, econdmica y social,
emas de un sentimiento de culpa por haber perdido la guerra.

Un escenario pesimista; el unico posible para el crecimiento de esta nueva

a de ver el cine.

Los primeros pasos del fascismo:

Contrariamente a lo que se podria pensar, el fascismo no surge como
nsecuencia directa de la Primera Guerra Mundial, sino como resultado de una
serie movimientos populistas que hace varios afios habian surgido en Europa.

La raices de estos movimientos se encuentran en los pensadores del siglo
- en Hegel, en Nietzche y en Marx -. Pero es solo durante la primera mitad del

siglo XX, con la caida de los imperios centrales, que estas ideas son llevadas a la



actica. En ltalia surge el fascismo, en Alemania el nazismo y en Rusia se
faura el comunismo.
La Primera Guerra Mundial, a juicio del historiador Julio Retamal,
amente precipito el estallido de las ideologias gestadas en el siglo XIX. Los
ases europeos anhelaban cambios y reformas rapidas. La idea era cambiar la
uctura de la sociedad burguesa general, por una estructura mas allegada a la
2sa popular que fuera, a la vez, mas agil y activa.
Estas nuevas ideologias, que en su esencia tenian arraigada la idea de un
stado totalitario, sabian muy bien que la mejor forma de cumplir con los anhelos
# |2 sociedad era a traves de un lider popular y carismatico que pudiera dirigir a

masa. Asi es como en Rusia asume el poder Lenin, poco tiempo después de la
rra aparece Mussolini en Italia y unos aflos mas tarde, en 1933, Hitler se
vierte en Canciller de Alemania.

La realidad de Italia después del conflicto mundial, no era muy alentadora.

% pesar de que no fueron derrotados, el pueblo se encontraba desmoralizado, la
sconomia estaba en crisis por una usuraria deuda de guerra y el proceso
woductivo se veia entorpecido por las permanentes huelgas revolucionarias
»ndicalistas y comunistas. Todo esto, mas el debilitamiento de los gobiernos y el
lescrédito de ltalia a los ojos de Europa, proporcionaron el escenario perfecto
nara el surgimiento del fascismo.
El 23 de marzo de 1919, Benito Mussolini, que habia sido Secretario del
Partido Socialista antes de la guerra y despedido de éste en 1914, funda en Milan
el primer “Fascio di combate”. El Fascio estaba integrado por grupos de
sindicalistas y de socialistas revolucionario que habian seguido a Mussolini en su
campafa intervencionista, también lo integraban ex combatientes de la Primera
Suerra Mundial, que no tenian trabajo y artistas e intelectuales que, animados por
un espiritu nacionalista exaltaban, la accidon y la voluntad de poder como valores
supremos.
La revolucion proletaria italiana tuvo una agitada actividad después de la

Primera Guerra. A pesar de las permanentes huelgas, la social democracia y el



unismo nunca lograron apoderarse de la maquina del Estado para organizar

nuevo régimen. La izquierda italiana carecia de un hombre carismatico que

ohesionara sus ideales. Ante este vacio, Mussolini aprovecho su liderazgo para
enzar con los primeros pasos del fascismo.

El fascismo comienza a crecer mucho. En Roma hay un congreso y se
convierten en partido con 300 mil inscritos, no se podia asumir a los fascistas en
estado liberal y son invitados a participar en el gobierno.

El 28 de octubre de 1922, Mussolini mandd sus escuadras sobre Roma.
Los liberales le piden al Rey que ordene a las fuerzas armadas tomar el poder
bolitico y declarar el estado de guerra, pero Victor Manuel Il se negd. La
-onarquia se sentia segura, porque los fascistas no querian Republica y le
confiaron a Mussolini crear un nuevo gobierno con participacion de liberales y
nacionalistas, era un gobierno con todos los sectores, menos comunistas y
socialistas.

El fascismo era el acceso a la masificacion de la via publica, a la

‘exasperacion del nacionalismo, a una mayor participacion popular en el Estado y

el desarrollo de los intereses industriales. Italia era ahora un Estado totalitario.

El proceso por el cual el fascismo llegd al poder en ltalia, se compone de
fres pasos especificos:

1. Llega al poder constitucionalmente, respetando el Estado Democratico
Parlamentario.

2. Es un aparato externo al Estado, pero logra penetrarlo y ganarlo con el punto
de no retorno que consigue, neutralizando las ramas y sectores que le son
hostiles.

3. Mutacién del poder formal en poder real, ya no se preocupan por la estructura

demoacrética, sino que solamente del fascismo.

El Estado fascista:

Una vez que Mussolini llega al poder, era preciso organizar el nuevo

Estado, reconstruir la sociedad italiana, formar nuevos moldes sociales que



zbian justificado ante los ojos de la burguesia, el advenimiento del régimen
gscista.

La finalidad del fascismo es el afianzamiento de la posicion de clase de la
urguesia; y los medios son los principios manejados, para justificar su actitud y
2gir su politica.

El fascismo funciona en torno a un eje de principios: uno social y uno
olitico.

a. Principios politicos: La consigna “todo en el Estado, nada fuera del
Estado; nada contra el Estado” éeria la base de la estructura politica de esta
weva forma de gobierno. Era necesario establecer la supremacia categoérica del
aparato estatal, el cual no soélo reviste un papel de fuerza, sino que también de
ideologia. No sélo debe ser entendido de la manera tradicional, sino que también
Zomo un organizador de la hegemonia.

“Se establecié como principio que la patria es la fuente de todo bien
espiritual e historico; la patria exaltada a la categoria de entidad abstracta,
prasensible, por encima del tiempo y del espacio. La nacién, como expresion
humana inmediata de la patria, es un concepto sagrado y eterno. El Estado,
sagrado como expresion juridica y legal de la nacion, es un principio supremo e
nexorable, una categoria. El partido fascista es inatacable y sagrado, ya que es
la fuente vitalizadora del gobierno”.”
Existe el principio de la soberania absoluta e ilimitada del Estado sobre
fodos los derechos, identificandolo con los intereses de la burguesia. Pero la mas
firme garantia de esta maquinaria es el partido, pues es una institucion del Estado
‘mismo. Sus tres organos supremos son el Gran Consejo, el Directorio y el
Consejo Nacional. El Directorio es eje vital del partido, del que dependen las
organizaciones, federaciones provinciales y fascios locales. Su organizacion,

fundamentalmente militar, corresponde a un concepto de defensa del Estado.

''S. Monlero Diaz. 1932, www. Filosofia.org/his/h1932a1 htm. 5.11.2000.



b. Principio sociales: El papel del gobierno fascista en lo social, se ve en
2 lo referente a la legislacion laboral, en la relacion con la Iglesia, con los
2os de comunicacion y con la cultura.

La legislacion del trabajo fascista fue una caracteristica esencial, ya que
taba a que el movimiento revolucionario no se llevara a cabo. Esto no lo
lan mediante |a represion con la fuerza, sino que manteniendo el control sobre
actividad sindical.

La Carta del Trabajo del 21 de abril de 1927 dice en su parrafo lll: “La
ganizacion profesional o sindical es libre. Pero sélo el sindicato, reconocido por
-y y sometido al control del Estado, tiene el derecho de representar legalmente
Bas las categorias de patronos o de obreros por las cuales fue constituido,
der los intereses de estas categoria frente al Estado o a las otras
iaciones profesionales, fijar contratos colectivos, para todos los miembros de
5 susodichas categorias, imponer a estos miembros contribuciones y ejercer
specto a ellos funciones delegadas de interes publico”.

Es importante sefialar que la formacion de Mussolini fue marxista, por lo
)2l éste conocia muy bien los principios y operaciones de la revolucién Este
ocimiento lo llevo a utilizar elementos revolucionarios en forma parcial, solo
o un arma contra la revolucién. Para esto empled la demagogia en sus
scursos y nutrio de ingredientes sindicales al fascismo, sometiendo a los
dicatos al control del Estado.

Una gran relevancia alcanzaron los pactos lateraenses del 11 de febrero
= 1929, que sefnalaban la reconciliacion del Estado con la Iglesia, pacto que le
o prestigio al régimen fascista. La Iglesia, al igual que la monarquia, es una
izlor nacional, es una tradicion italiana y, en tal sentido, el fascismo la respeta, la
sidera y marcha a su compas. Pero los valores tradicionales no pueden estar
sobre el Estado, ni a su margen, sino bajo él. Por esta razon Mussolini siempre
sonsiderd a estas entidades como medios para afianzar su poder. La monarquia y
Iglesia constituian para el Duce mitos, que fueron usados tacticamente para el

fortalecimiento de su idea de nacionalismo tradicional.



En el sentido social, el fascismo no se presenta como una ideologia tan
daria, porque respeta la monarquia (Mussolini no asume como gobernante,
‘ague el rey sigue siendo jefe del Estado), respeta la Iglesia Catdlica, cosa que
llemania no paso.

Para Julio Retamal otra de las diferencias con las ideologias mas
ditarias, es que se respetd la familia tradicional “En Alemania se hacian
erimentos paralelos, de familias genéticamente superiores. Estas y otras
i2ciones en ltalia no se dieron”.

En cuanto a los medios de comunicacion las leyes de prensa elaboradas
" el Estado fascista, hacen que practicamente toda la prensa italiana sea
orable a sus ideales nacionalistas. El gobierno, con su presion incesante sobre

legislacion de prensa, logro una uniformidad casi absoluta en todos los

nodicos italianos destinados al servicio, propaganda y afianzamiento del
en.

Sin embargo, el uso del fascismo de los medios se limitd a un control mas
siricto solo sobre la prensa escrita. La educacion seguia en manos de la Iglesia
alolica y en cuanto allcine, lo fomentd e intervino para apoyar a la industria. A
Ferencia de su homologo aleman, el régimen fascista italiano no intentd convertir
! cine en un espectaculo nacionalista. Aunque se hicieron algunas peliculas
=cistas, comenzando con la de Alessandro Blasetti, Sole (1929), en general el
bierno se marcé como objetivo animar a la industria para que llegara a ser
utosuficiente. Se construyeron nuevos grandes estudios. Algunos directores que
abian emigrado, como Augusto Genina o Carmine Gallone, volvieron a su pais.
comedias y los melodramas eran especialmente populares. Daro un millione,
1935, de Mario Camerini, protagonizada por un jovensisimo Vittorio De Sica,

supuso un tipo de comedia reconocido internacionalmente.

Fin de la guerra, comienzo de una revolucion:

El fin de la Segunda Guerra Mundial, no significo para ltalia la vuelta al

orden y a la paz. A diferencia del resto de Europa, los italianos se vieron sumidos
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| una inestabilidad politica, economica y social, qué marcaba el fin de la
narquia y el comienzo de una nueva Republica.
En julio de 1943, Mussolini fue detenido y le dijeron que Badoglio era el
evo jefe de gobierno. Al asumir disolvio el partido fascista y dijo que la guerra
niinuaria, con esto no logro el apoyo de la poblacion.

Los aliados avanzaban a Roma y los alemanes ya controlaban parte de
. Hitler hizo liberar a Mussolini para que rearmara el partido fascista y un
wevo gobierno, asi nacié la Republica Social ltaliana, el 23 de septiembre de
3. El 29 de septiembre Badoglio firma con Eisenhower el armisticio largo, que
wonsideraba lla posicion ltaliana. Badoglio declard la guerra a Alemania y ayudo
‘os aliados.
Una vez terminada la guerra y luego de un corto periodo de
G bernabilidad, el Comité de Liberacion Nacional decidid nombrar como Primer
istro a Alcide De Gasperi, lider del partido de la Democracia Cristiana, que
s5umio el cargo el 9 de diciembre de 1945.
En 1946 casi 25 millones de votantes, aproximadamente el 89% de los
2lianos con derecho a voto, entre los que figuraban por primera vez las mujeres,
jercieron su facultad en el referéndum y en las elecciones celebradas el 2 y 3 de
wio. El resultado fue de 54,3% de electores partidarios de la Republica. El 10 de
wnio, con la proclamacion oficial del resultado, Italia se convirtid de facto en una
Republica. Tres dias después el rey Humberto 1l (hijo de Victor Manuel Ill) abdico,
#bandond el pais y se establecio en Portugal.
En las deliberaciones que precedieron a la aprobacion del nuevo gobierno
epublicano por la Asamblea Constituyente, quedaron patentes las divergencias
wreconciliables entre comunistas y democratacristianos, situacion que se agravo a
sausa de la amenaza constante del hambre y de la cadtica economia italiana. La
perdida de prestigio del gobierno de De Gasperi animé a los comunistas vy
socialistas a unirse. En las elecciones municipales de noviembre de 1946, los
resultados reflejaron la pérdida de confianza en los democratacristianos en favor

de los comunistas, socialistas y partidos de derecha.



Entre tanto, la ola de desesperacion de los italianos aumentaba al
scerse las decisiones preliminares de las grandes potencias internacionales
ia, Gran Bretana, Estados Unidos y la Unidn Soviética) que fueron dadas a
ocer en la Conferencia de Paz celebrada en Paris en julio de 1946. Entre los
=rdos tomados figuraba la internacionalizacion de la region de Trieste, la
de varios territorios y el pago de 100 millones de dolares por conceptos de
é la Union Soviética. Ademas, el tratado propuesto imponia a Italia el pago
reparaciones adicionales a otras naciones que habian sido victimas del

tismo, restricciones en sus fuerzas armadas y que Gran Bretana se hiciera

0 potencias decidieran con respecto a las colonias. A pesar de las protestas

los italianos, el 10 de febrero de 1947, el acuerdo fue firmado. Posteriormente,

Asamblea Constituyente lo ratific6 con la abstencion de los delegados
munistas y socialistas y el 15 de septiembre entré en vigor. Las fuerzas de
upacion aliada se retiraron del pais poco después. Aunque el sentimiento
sneralizado del pueblo italiano era de rechazo hacia el tratado, muchos se
nquilizaron por la actitud del gobierno de Estados Unidos, que habia ayudado
' e las demandas de los soviéticos fueran menos duras y habia dado muestras
= amistad hacia el pueblo italiano.

A comienzo de 1947, el Partido Socialista como reflejo de lo que ocurria en
iros paises europeos y como consecuencia de su colaboracion con los
amunistas, sufrio la escision de parte de sus miembros, que fundaron el Partido
ocialista de los Trabajadores ltalianos y luego el renombrado Partido Socialista
Jemocratico Italiano.

En el marco de Guerra Fria entre las democracias occidentales y el bloque
sovietico, los italianos tomaron partido de acuerdo con su ideologia. En este

periodo, la extrema derecha formada en su mayor parte por antiguos seguidores
e Mussolini y monarquicos se volvio cada vez mas violenta. El primero de mayo

una banda armada atacd una marcha encabeza por los comunistas en Greci,



i, asesinando a ocho personas. El incidente provocd una crisis de gobierno
2 se prolongd desde el 13 al 31 de mayo.
Los conflictos politicos - se agravaron. Con la convocatoria de
westaciones multitudinarias y huelgas generales, la izquierda pretendia
bar con el gobierno de De Gasperi.
Al tiempo que sucedian estos hechos, la asamblea constituyente habia
tado el borrador de la Constitucion que seria aprobada el 22 de diciembre
11947, por 453 votos a favor y 62 en contra. La constitucion entré en vigor el 1
‘enero de 1948. La campana electoral que siguio a la aprobacion de la misma
una de las mas dramaticas de la historia del pais. Coincidiendo con una
ensificacion de la Guerra Fria, el proceso electoral llevd a ltalia al borde de la
,erra civil. Las demostraciones de fuerzas se convirtieron en el eje de la
strategia politica de muchos partidos. La coalicién de izquierda, con el apoyo de
i Confederacion General ltaliana del Trabajo (CGIL) utilizd la huelga como
mento politico. Como represalia, el gobierno confiscé las armas vy
iciones y llevd a cabo manifestaciones militares intimidatorias en algunas
wdades. Incluso el Papa Pio Xl aprobd la participacion del clero italiano en
ividades anticomunistas.

El mandato de los democratacristianos redujo considerablemente el clima
2 tension politica que se vivia en el pais. Sin embargo, las muestras de fortaleza
unistas hacian poco probable que se pudieran resolver las diferencias que
Bvidian a ltalia.
El 11 de mayo, Luigi Einaudi, el candidato que contaba con el apoyo de los
lemocratacristianos y los socialistas moderados, se convirtido en Presidente de la
Republica y De Gasperi fue nombrado Primer Ministro.
Por otra parte, la ayuda del Plan Marshall, propiciaban la creacion de
sondiciones economicas favorables de cara a la reconstruccion de la economia
aliana. Los comunistas, de acuerdo con su politica de lucha contra el Plan,
convocaron huelga por todo el pais para exigir subidas salariales. La campana

zulmino con la huelga general de doce horas celebrada el 2 de julio.



En 1949 el Frente Popular traslado su enfrentamiento contra el régimen
mocratacristiano al parlamento. Los ataques comunistas de este periodo se
fraron en la oposicion al ingreso de ltalia en la OTAN. No obstante, con el
Dyo unanime de su gabinete y una amplia mayoria en la camara de diputados,
2 Gasperi firmo en Washington el tratado de adhesion el 4 de julio de 1949.
2s esta adhesion Italia continto apoyando a las democracias occidentales.

A finales de 1953, con Giuseppe Pella como Primer Ministro, el futuro del
fitorio libre de Trieste puso a Italia y Yugoslavia al borde de la guerra. La
esa de Estados Unidos, Gran Bretana y Francia de buscar una formula
Wida para ambos paises disminuyo la tension. En 1954 acordaron que la zona
= comprendia la ciudad de Trieste pasara a ltalia, mientras que el resto de la

gion pasara a Yugoslavia. A esto se le suma el ingreso de ltalia a las Naciones
flidas en 1955.

Una sociedad derrotada:

Las causas de una guerra en una sociedad son casi siempre las mismas,
2sta con mirar al siglo que acaba de terminar. Ademas del dafio econémico vy
aterial, existe un dafo moral, un dafio en el espiritu de la poblacion. Hay un
=simismo arraigado en el hombre, que es muy fuerte. Sin duda, éste es el peor
= los males de una guerra y el mas dificil de curar.

Toda esta situacion, en Italia se vio acrecentada por el hecho de haber sido
=rrotados. Existia la sensacion de haber seguido un camino equivocado con
ussolini, porque en la Primera Guerra, ltalia participd del lado de aliados y la
=n0. Esto produjo un complejo de culpa entre los italianos, un sentimiento de
ustracion por haber optado mal, por haberse unido a Alemania.

Los problemas comenzaron durante la guerra. En 1941, Italia, ademas de
ufrir varias derrotas, veia como la crisis economica empeoraba a causa del
Moqueo aliado. Los sentimientos antifascistas se propagaron entre la poblacion.
_as reservas de alimentos y otros articulos disminuian como consecuencia de las

enormes cantidades que eran enviadas al Ill Reich, a cambio del carbén y del
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ieo aleman. ltalia declard la guerra a la URSS el 22 de junio de 1941, el
mo dia que se produjo la invasion alemana, y 5 dias mas tarde, la primera
ion Italiana partio hacia el frente soviético. Las dificultades que encontro
mania en su ofensiva hicieron que Hitler ejerc‘iera cada vez mas presion sobre
5solini.

Mientras el pueblo italiano se enfrentaba a un crudo invierno, debido a la
2sez de alimentos y combustibles, el control aleman sobre el pais, la
irupcion e ineficacia de los oficiales fascistas y el incumplimiento de las leyes
racionamiento, por parte de los mas ricos e influyentes, contribuia a crear un
biente dominado por la falta de moral.

En febrero de 1943, con la esperanza de cambiar la situacion, Mussolini
i0 el control absoluto de los asuntos politicos y de las operaciones militares.
:ando en mayo las tropas del eje fueron derrotadas en Tunicia, cred un Consejo
Defensa para prepararse para una posible invasion aliada a la nacion. Todos
s esfuerzos por reforzar las defensas y levantar el espiritu del pais resultaron
ructuosos ante los ataques aéreos de los aliados. Aproximadamente unos 500
Bmbardeos tomaron parte en la destruccion de los depdsitos de armas, fabricas
municiones y aerodromos cercanos a la ciudad. El bombardeo desencadend
! exodo masivo de la poblacion romana y provocd el estallido de la crisis
mlitica.

El invierno de 1944 - 1945 estuvo marcado por las grandes penalidades
tuvo que soportar la poblacion, en especial las regiones devastadas por los
anes en su retirada. Por todo el centro del pais se veian pueblos
ndiados, campos inundados, ademas de fabricas, vias férreas, estaciones
tricas y puentes en estado ruinoso. Unas 800 mil hectareas de tierra de
Jtivo estaban sin sembrar y los articulos de primera necesidad habian
anzado- precios prohibitivos. La paralizacion de la actividad industrial, el
=sempleo masivo y la elevadisima inflacion frustraban los esfuerzos del gobierno

aminados a la rehabilitacion de la economia del pais.



La ofensiva aliada final, comenzo en abril de 1945 y a finales del mes el
Bito aleman habia sido completamente derrotado. Mussolini junto con su
nte, Clara Petacci, y varios oficiales de alta graduacion fueron asesinados de
i manera muy cruel. Tras la celebracion de un juicio sumarisimo, el 28 de abril
fon ejecutados. Después de producirse la rendicion de los alemanes, el 2 de
yo del mismo ano, los seguidores de Mussolini sufrieron actos de venganza.
0 en Milan, mas de mil seguidores del fascismo fueron fusilados.

Si bien, fueron los mas pobres quienes asumieron el costo social que
mifico el fin de la guerra, la situacion econdmica del pais no tardé en mejorar.
el establecimiento de la Republica y el ascenso de la Democracia Cristiana
M gobierno de centro), Italia logré recuperarse bastante rapido.

Sin embargo, la sensacion de derrota, la dura division del pais entre
scista y antifascistas, dejo a los italianos sumidos en un profundo pesimismo.
I sentimiento que también fue comun a toda Europa, incluso en los paises que
naron. Una buena parte del continente quedo bajo las manos comunistas y
aciones como Francia, que viviéron la invasion alemana, quedaron con un odio
sDantoso.

A pesar de todo el desconcierto italiano no fue tan grande, ya que, a pesar

= la fuerza del Partido Comunista, éste nunca logré llegar al poder como en

uropa Oriental.

La necesidad de retratar la realidad:

Todas estas fuertes vivencias quedaron reflejadas en el arte europeo y, por
upuesto, el cine no fue la excepcion. La evolucion del neorrealismo italiano,
esde su “creacion” en 1942 hasta declive a fines de los '50; tiene directa
=2lacion con los procesos vividos por ltalia.

Las primeras peliculas fueron filmadas cuando aun no finalizaba la guerra,
nostrando una situacion de crisis, de la cual aun no se conocia su final. Una vez
=rminado el conflicto, los filmes muestran una dura realidad, estimulada por todo

=se desencanto y esa frustracion que se vivia en Europa. Cuando la situacion



#nza a mejorar, las peliculas tambien se tornan mas optimistas, incluso hay

@8 gue incluyen algunos elementos de comedia, pero lo vivido aun no se

£l historiador Julio Retamal afirma que la terrible situacién mostrada por el
82 debe a que los recuerdos de la guerra persistieron por mucho tiempo.
i se logro afianzar bastante rapido como Republica, al igual que la economia
wden social. Habia mucha pobreza, pero ni comparada con la de América
2 India o Africa. El cine trata de mostrar esa parte mas neuralgica, mas
3 gque naturalmente impacta mas al publico”.

Es probable que el hombre, en medio de situaciones de caos y de cambios,
la necesidad de plasmar la realidad, como una manera inconsciente de
Bsar a generaciones futuras lo sucedido.

“Yo creo que el neorrealismo se basa en el sentimiento de frustracion de
perdido la guerra, de haber perdido una oportunidad extraordinaria, de
rase con una generacion completamente perdida. Las muertes de los
0s no fueron tan altas, no llegan a comparase con los seis millones de
manes, los siete millones de polacos, los veinte millones de rusos o los treinta
es de chinos, que son cifras astronomicas. El problema es el haber tomado
£amino equivocado por mas de 20 afos y estrellarse contra el murallén de la
wpacion. El haber perdido la independencia y la capacidad creativa’ afirma
El paso al postneorrealismo, que mostraba una realidad menos tragica, no
lo se vio influenciado por la mayor estabilidad alcanzada por ltalia, sino que
mbién por la influencia cultural norteamericana. El Plan Marshall, que
nificaba una dependencia economica y cultural de Europa, no fue la unica
2usa de la supuesta “americanizacion” del viejo continente. La invasion de
ristas estadounidenses después de la guerra, la influencia del periodismo
eamericano, de la radio, de los dramaturgos y novelistas y, por supuesto, del

, tambien ayudaron a que ltalia abriera su mirada a otros horizontes.
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Estados Unidos, que en esos momentos se perfilaba como una nueva
=ncia mundial, era el que llevaba la delantera en todo el tema del cine Esta
acion lue aprovechada por el gobiermno, que no veia con buenos ojos la
iaen que los filmes mostraban de Italia. Por lo tanto, decidio extender el Plan
shall al sector del cine, conciliando, sobre la base del arrendamiento de la
atografia italiana y los intereses de los exportadores americanos con todos
productores italianos. De este modo la produccién vy distribucion
atografica trata de “comerse” a su cine. La dependencia econdmica ligada a
Itural, se manifiesta claramente una vez mas. Pero ltalia tiene un despegue
nomico importante.

Al iniciarse la década de los afios '50 el cine italiano esta prestigiado
wersalmente y considerado como el mas avanzado del mundo. Un cine con

atenido en el que, por primera vez, se muestran las verdaderas obsesiones de

| grupo de realizadores: dando inicio al cine de autor.
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lll. Las causas: “CUATRO MOVIMIENTOS DETERMINANTES”

Se ha descuidado profundizar en las causas del nacimiento de la escuela
rrealista, prefiriendo ver en ella una especie de generacion espontéanea que
2 de la guerra. Es indudable que la liberacién y las formas sociales, morales y
momicas en ltalia, han jugado un papel determinante en la produccion
atografica. Sin embargo, la ignorancia acerca del cine italiano puede

ermnos afirmar que el neorrealismo se debe a un “milagro” sin preparacion

Como ya dijimos, el fascismo, a diferencia del nazismo, dejo subsistir un
7o pluralismo artistico interesandose especialmente por el cine. El dirigismo
cista sirvio para dotar a ltalia con modernos estudios, sin embargo, no impidié
= algunos hombres inteligentes (y lo suficientemente habiles para tratar temas
actualidad sin entrar en conflicto con el régimen) filmaran obras de valor.

Por un lado, estaban las grandes producciones de millones de liras, las
ales resultaban un producto facilmente exportable. Pero también existia otra
na artistica reservada al mercado nacional.

La tendencia realista, el intimismo satirico y social, el verismo sensible y
=tico, no habian sido méas que cualidades menores antes de la guerra. Desde el
ymienzo del conflicto estas caracteristicas comenzaron a aflorar con mas fuerza.
rectores jovenes como Rossellini, Lattuada y Blasetti se esfuerzan por
seguir un realismo de clase internacional. Gracias a la liberacion se abrird
2lmente un amplio camino de todas estas tendencias estéticas, con la amplitud
ficiente para que florezcan en unas nuevas condiciones que no dejaran de
iodificar palpablemente su sentido y su importancia.

El neorrealismo, como todo movimiento artistico, tiene multiples causas.
Jesde los primeros afios del siglo XX, y principalmente después de la Primera
Suerra Mundial, se desarrollaron cuatro movimientos que resultaron ser
mportantes influencias para los directores italianos. En el realismo poético

=

nces, en la novela norteamericana, en el documental britanico y en el teatro



=ero, se pueden encontrar elementos que después se convertirian en pilares
esia corriente. |

Es importante senalar que el cine de Charles Chaplin y el realismo
etico también influenciaron, de una u otra manera, al neorrealismo. Sin

dargo, estos seran a analizadas mas adelante, ya que no son antecedentes

nes en todos los realizadores.

Realismo poético francés:

El cine francés iba muy bien hasta la crisis econdmica norteamericana. No
Wan patentes de sonido, por lo que sufrieron intervenciones de otros paises.
lo se salvo Jean Vigo, el mas grande poeta del cine francés, que luchd contra
iblemas econdmicos para seguir haciendo cine. Hizo un documental
rimental Apropos de Nice (1929), que es una burla de la ciudad, que presenta

gran atractivo turistico, pero él se encarga de mostrar todo lo contrario,

muestra de su poesia, representa los afios de escolaridad, pero burlandose
: todas las estructuras establecidas. El cine de Vigo fue el puente entre los
ealistas y el realismo poético francés de preguerra. Su obra fue realizada con
libertad y lejos de todo tipo de presiones.

De las companias francesas, la Pathé - Nathan (nueva constitucion de la
ntigua compania francesa de los hermanos Pathé) se introdujo en la produccion
onora con peliculas como la pequeiia Lisa (1930), de Jean Grémillon,
siderada una anticipacion del fatalismo melancélico y el compromiso con los
narginados tipicos del realismo poético, la escuela dominante en la edad de oro.
=l guionista de esta pelicula, Charles Spaak, seria una figura esencial en aquella
2poca, solo superada en importancia por la del poeta Jacques Prévert, ya que
bos escribieron la mayoria de los papeles de la gran escuela francesa de
aquellos anos.

También es importante René Clair, quien inicio su carrera como periodista,

bero develd su verdadero talento al realizar una obra muy representativa de
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s, con recursos sonoros y que fue muy alabada. La pelicula es Bajo los techos
Paris, en la que se muestra un universo poético donde el amor y la ternura
Unfan por sobre las caricaturas. También fue encargado de mantener en pie el
= frances entre el ano 30 y '34.

I millon 'y Viva la libertad (émbas de 1931) contribuyeron al prestigio de la
duccion sonora francesa en el extranjero, pese a que el ascenso de los nazis
poder en Alemania convirtio a Clair en un director inaceptable, por lo cual tuvo
2 buscar trabajo fuera de Francia. También esta Julien Duvivier con la pelicula
wrrojo (1932), que es un estudio de psicologia infantil. Por otra parte, Jacques
syder con el filme La kermesse heroica, logra una gran meticulosidad ambiental,
pstrando al cine francés su vocacion realista de documentar recreacion de
Dientes.

Esto también dominara la obra de Jean Renoir, La golfa muestra el gusto
los ambientes sordidos. También hizo |a historia de un crimen pasional en un
po francés llamada 7oni (1934), rodada casi por completo en el exterior, sin
sirellas y sin musica y con un estilo fotografico de reportaje, ésta es una pelicula
sorrealista. Su aporte es haber llevado un tema policiaco en cronica y reportaje
icial, ademas de llevar los temas romanticos desde los burgueses a cualquier
ase. En La gran ilusion logra fundir los dos géneros de su obra: el idealismo
antico y el progresismo social. Explica la génesis de las guerras en la
sticia y que la diferencias no estan en las diferencias de los paises, sino que
las diferencias sociales. Estas peliculas examinan la realidad social francesa y
el punto de partida de su siguiente periodo, mas directamente politico, bajo la
nspiracion del triunfante Frente Popular. Con el filme La gran ilusion (1937) Jean
2enoir obtuvo un enorme reconocimiento en el exterior. Fue elegida como la
mejor pelicula extranjera en el Festival Mundial de Nueva York, fue distinguida
on un premio especial (creado especialmente para ella) en el Festival de
lenecia e hizo que el Presidente Roosvelt, tras una exhibicion privada en la Casa

3lanca declarara: “Todas las democracias del mundo deberian ver esta pelicula”.



1939 realiza su obra maestra /.a regla del juego, la cual constituye un augurio
la derrota de los valores humanistas.

La personalidad artistica de Renoir crecid6 mas que la de Clair,
irtiendolo en el mas destacado director del cine francés e indudablemente en
de los grandes narradores del siglo XX. Su tono realista domind la
duccion francesa de preguerra y fue llamado “naturalismo poético” o “realismo
gro franceés”.

Renoir fue pionero en el uso del audio directo, hacia las tomas de sonido
I la misma localizacidn para asegurarse de que las interpretaciones individuales
‘efectuaron dentro de su contexto original, articulandose la imagen y el sonido
' forma simultanea. A menudo, trabajaba con escenarios construidos en la
lBpia localizacion, de modo que el interior de las casas de los protagonistas se
sdieran conectar con los exteriores que les rodeaban.

No se puede dejar de lado a Marcel Carné (ayudante de Jacques Feyder y
2 René Clair en Bajo los techos de Paris) quien trabajé estrechamente con el poeta
acques Prevert, que escribio casi todos los guiones de Carne y cuyo nombre
wedaria ligado al director en la historia del cine. El origen periodistico de este
2alizador se refleja en el estilo.de sus primeras peliculas, en el que trato de
niar las vidas sencillas de la gente corriente en su ambiente cotidiano. Es asi
¥no nace su personal y caracteristico modo, marcado por la nueva escuela
mematografica francesa. Marcel Carné fue siempre deudor de su propia
ansibilidad poeética, tenia un gusto especial por el amor no correspondido y el
do de las clases trabajadoras. Sus obras principales son Drole de drame

0
&=

37) y Quai des brumes (1938), que provoco violentas criticas del gobierno de

y al responsabilizarlo, junto a otros artistas, del clima moral desencadenando
= la derrota de Francia frente a los nazis.

Hay que decir que una de las paradojas de la industria cinematografica
'ancesa radica en que sus maximos logros _artfsticos se dieron estrechamente
midos al fracaso de sus grandes compafias en su intento de dominar la

aroduccion, distribucion y exhibicion; dominio que las habria hecho capaces de
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stir eficazmente  a las importaciones extranjeras, en particular a las
dounidenses. En consecuencia, el grueso de la produccion ha estado en
de pequefas comparnias independientes, a menudo con menos capital del
#sario, incapaces de alcanzar esa continuidad en la produccion que
aclerizo a la industria de Hollywood de 1920 a 1960. A cambio, los cineastas
ceses han tenido mas oportunidades de encontrar algun inversor ocasional o
1 grupo de ellos, decididos a sostener un proyecto arriesgado.
La moraleja a extraer de estas anécdotas, es que en el cine francés la
del creador personal ha tenido tanto peso como el de la rigidez de las
ucturas y los prejuicios de su industria y sus directivos. Es este cine personal
le ha proporcionado el éxito fuera de sus propias fronteras, permitiendo a
ia, tras el final de la Il Guerra Mundial, situarse inmediatamente detras de
ados Unidos en el numero de peliculas exportadas.
Caracteristicas del naturalismo francés:
“ersonajes de las capas mas bajas de la sociedad.
Ambientes sordidos.
2tico por su estilizacion romantica de los elementos anteriores.
gro por el gran fatalismo que abunda en las tematicas, la felicidad es
nalcanzable, implica una vision sombria y pesimista del hombre. Produce un
wente entre el gusto populista de los '30 y el nihilismo existencialista en la
3 stguerra.
Este cine denso frances, con finales siempre muy tristes, fue muy admirado
talia como producto del retérico optimismo de su cine oficial.

Sus imagenes y toda la atmdsfera es muy oscura y sordida. Puede ser
isiderado como una deteccion de las graves consecuencias que traeria
isigo la Segunda Guerra Mundial. Es una época de crisis, quiebre de valores y

sconfianza en la estabilidad social, funcionando casi como una profecia.
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La novela realista norteamericana:

La novela norteamericana de la primera mitad del siglo pasado, presenta
unas caracteristicas que conviene nombrar para entender la fuerza que
Buirio el neorrealismo posteriormente.

El principal hecho que marca a una generacion completa de escritores fue
"rimera Guerra Mundial. Un conflicto de esta magnitud produjo consecuencias
las manifestaciones culturales de la época. “Tres soldados” (1921) de John
= Passos, quien participo efectivamente en la guerra, fue una muestra de las
erias que se viven en la vida militar, para un hombre de temperamento
#tico”. Dos Pasos afirmd: “La guerra es odiosa para el artista y destructiva
12 el arte”.

El lider de este movimiento, el premio Nobel Ernest Hemingway, condensa
jor en dos de sus obras (“También sale el sol” de 1926 y “Adios a las armas”
¢ 1929) todos los tragicos efectos que la guerra tuvo en los jovenes. En
nbién sale el sol” habla de la generacion perdida que solo busca divertirse
spues de ver destrozadas todas sus ilusiones, el lugar elegido es Espana y
aris, Ia impotencia sexual de Jake Barnes, protagonista, es un evidente signo de
stracion espiritual de esa generacion. “Adios a las armas” es un relato que
mbien presenta como la guerra despoja de propositos e ideales a sus victimas.
vez, la frase que mejor representa el angustioso desaliento de esta
2neracion es la de Frederic Henry en “Retirada de Caporetto” quien afirma: “No
hecho para pensar. Fui hecho para comer. Si Dios mio. Comer y beber y
ir con Catarina’”.

Pero tal como la novela norteamericana influyd sobre el neorrealismo, es
=cesario nombrar algunas caracteristicas muy especiales que permitieron estas
esalentadoras y realistas visiones.

a. Critica de Estados Unidos: E| Presidente de Estados Unidos Woodrow
Wilson dijo que la entrada de su pais en la guerra se justificaba “para asegurar al

sundo en la democracia”. Ante esta afirmacion paternalista, muchos escritores



eamericanos vieron que su pais presentaba, tal vez, mas elementos de
=nsura que de orgullo, como para expandir su modelo al mundo.

Diversos escritores trataron de demostrar lo contrario a la optimista vision
® su presidente con agudas criticas. La mas efectiva de estas satiras fue la que
scribio Sinclair Lewis en “Calle mayor” (1920), libro donde se rie de la poblacion
medio oeste a quienes califica de “tediosos divinizados”. “Babbit” de 1922, es
. mejor ridiculizacion que se hizo en esos tiempos del hombre de negocios,
cluso llegando a incorporar la palabra como adjetivo a los diccionarios.
tidamente se quejo de sus dudosos gustos literarios, su ética mercantil y de las
=as sociales y politicas ultraconservadoras que practicaban.

Otro de los criticos importantes fue Carl Sandburg quien describe con

-
-

ridad los males del capitalismo. Acusa que hay gente viviendo en chozas,
pleadas de seis dolares semanales en las tiendas y demacrados obreros
alianos que trabajan en empresas siderurgicas. Sus acusaciones fueron
astante atrevidas, sobre todo cuando acusa a la Iglesia de contradecir a Jesus al
firmar que esta aliada con los grandes negocios.

La obras de O’Neill y Rice no hicieron mas que confirmar esta tendencia de
gudas criticas contra el modelo norteamericano, destacando los aspectos
surables del modelo econdmico.

Los éxitos de la década del '20 lograron calmar los animos de los criticos,
unque en 1925 se presentd “El gran Gatsby”, una notable novela sobre
nuchachos pobres con aptitudes y energia que lograron realizar sus suenos de
uventud. Sin embargo, la gran depresion de 1929 desaté con mas fuerza el
movimiento critico. William Faulkner, James Farrel y John Steinbeck fueron un
oro estridente de condenas contra los males que ahora debia sufrir toda la
ciedad, por un sistema colapsado.

El aporte que hacen los criticos para el desarrollo del pesimismo en la
wovela norteamericana, fue destacar la realidad social en que vivia Estados

nidos después de la Primera guerra Mundial y de la crisis economica de 1929.
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b. El dominio de la ciencia y de la cuasi ciencia: E| desarrollo de la
ada “ciencia popular’, lejana en su significado correcto y cercana a la
‘eratura, permitio que fuera suceptible de falsear y de deformar sus contenidos.
atre 1920 y 1930 los historiadores e intérpretes'de la ciencia tuvieron mucho que
ir sobre la ley de entropia, que afirma que la energia se deteriora o se vuelve
enos aprovechable y que, como consecuencia, nuestro planeta se enfria o se
Bsgasta y que algun dia sera inadecuado para la vida humana. Con afirmaciones
)mo ésas, el poeta Robinson Jeffers no tardé en afirmar que la vida era un
2fecto y que el aniquilamiento un bien mayor.

Otro aspecto de la ciencia, que contribuyo, fue el surgimiento de las ideas
=udianas en la literatura. “Winesburg, Ohio” (1919), de Sherwood Anderson es
novela en que todos los personajes presentan algun tipo de anormalidad
ioducto de represiones sexuales. Novelas como “Extrano interludio” y “A Electra
sienta bien el luto” de O’Neill fueron escritas segun criterios freudianos,
arametros que también dominaron las biografias escritas esos afos.

La ciencia también impuso su reinado a través del dominio de las
eciones glandulares, las que se convertirian en una nueva fuente de tirania.
ady Brett en “También sale el sol” de Hemingway, es una persona sumamente
sual que culpa a las glandulas de su comportamiento inmoral. En “Ratones y
bres” (1937) de Steinbeck, su protagonista Lennie sefala al hipotiroidismo
o causa de su suerte. Asi la biologia parecia convertir al hombre en un
©erdadero esclavo.

Las ciencias también ejercieron su nuevo poder en la economia y la
ociologia. Los aspectos econémicos aparecen sobredimensionados en la historia
= Estados Unidos, como en las obras de Charles A. Berad o de V. L. Parrington.
2 presion econdmica también aparece como decisiva en el desarrollo de varias
jovelas. Mientras que las obras dedicadas a la sociologia se dedicaban a

astacar la imposibilidad del hombre para escapar del ambiente en que habia

1acido.
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c. El desamparo del individuo: La persona ya no era moralmente
sable ni auténoma. En “El temperamento moderno” (1929) de Joseph
md Krutch, la civilizacion moderna esta en decadencia, porque el pensamiento
a sefal de esto. Ademas, en varias novelas se acusa de un evidente
nparo al hombre, producto del determinismo biologico y social, la tirania de

wesion econdmica y la impotencia del individuo frente a circunstancias

Estos antecedentes propiciaron el desarrollo de la pesimista literatura
Ifeamericana, la cual tuvo en Ernest Hemingway y en William Faulkner a sus
MImos representantes.
El realismo presente en las obras de Hemingway tiene una de sus causas
faceta periodistica. Mediante el ejercicio de esta profesion pudo encauzar
inquietudes como escritor y también a acercarse a las cosas y contarlas de la
era mas real, directa y eficaz posible; mientras desarrollaba este estilo, se
ntenia escribiendo poesia, conservando sus obsesivos y caracteristicos dotes
tilista. Como novelista, Hemingway jamas desprendid de sus personajes las
reales dificultades que enfrenta cualquier persona. Sus héroes jamas
nfaron, la derrota, la adversidad, la guerra, la vejez, la muerte, la debilidad, el
0 v el dinero, siempre los alejaron de la felicidad.
En sus primeros libros muestra la vida de dos tipos de personas. Por un
0. hombres y mujeres despojados por la guerra de su fe en los valores morales
e viven despreciando todo de forma cinica, excepto sus propias necesidades
=ctivas. Y por otro, hombres de caracter simple y emociones primitivas como los
weadores y Ids toreros, de los que describe sus valientes y, a menudo inutiles,
tallas contra las circunstancias.

Hemingway habia explorado temas como la impotencia y el fracaso, pero al
12l de la década de 1930 empezo6 a poner de manifiesto su preocupacion por los
ablemas sociales. Tanto su novela “Tener y no tener” (1937) como su obra de

atro “La quinta columna”, publicada en “La quinta columna y los primeros



ta y nueve relatos” (1938), condenan duramente las injusticias politicas y
icas.

Quizas la caracteristica que mas perdure de Hemingway sea el haber
eriido a la palabra en un poderoso instrumento de comunicacion de la
, la emocion, el riesgo y el desengano que implica vivir.

William Faulkner fue el otro premio Nobel de la literatura norteamericana.
Meratura era calificada como de un pesimismo radical. Para crear una
dsfera determinada, sus frases complejas y enrevesadas se alargan durante
i de una pagina y, jugando con el tiempo de la narracion, ensambla relatos,
=rimenta con multiples narradores e interrumpe el discurso narrativo con
#gantes monologos interiores. Faulkner cred escuela y las letras hispanas
weron trabajando el género realista, como puede descubrirse en la obra del
eno Manuel Rojas y de los mexicanos Juan Rulfo o Carlos Fuentes.

Su origen estuvo en el sur de Estados Unidos que habia vivido sus dias de
a2 antes de la guerra civil, pero que no se ha adaptado a la modernidad.
skner siempre critico este mundo por ser muy artificial y por convertir a los
mobres en monstruos de la crueldad. A pesar del limite geografico del que nunca
salio, su obra tratd temas de gran universalidad. Nombro a los antiguos
fundistas (ahora pobres), a los blancos sin dinero, a los negros que viven
niro de una sociedad convulsionada y toda I‘a problematica que se da entre
10s actores. Faulkner escribe obsesionado con la idea de fatalidad, |la inevitable
generacion de las cosas, la muerte, el horror y la crueldad. Para este escritor el
lor esta en resistir al mal, aunque sea sin esperanzas, aceptar el sufrimiento
humildad, asumiendo el terrible destino y también el pasado. Todo lo que
ifica es el dolor.

La estética del cine italiano, en directores como Rossellini, no es mas que

' equivalente cinematogréafico de la novela americana. No es una simple
Eaptacion. Hollywood no ha dejado de llevar a las pantallas a los novelistas

lericanos, que aunque fueran fiel al libro frase por frase, no habrian podido

'2nscribir el espiritu realista a la pelicula.
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Se puede pensar que ha tenido cierta influencia en este hecho Ia
aridad de los novelistas americanos en ltalia, donde sus obras han sido
iidas y asimiladas mucho antes que en Francia. También hubo una
pcional afinidad de las dos civilizaciones, como lo reveld la ocupacion aliada.
se sintio en Italia como en su casa. El mercado negro, la prostitucion con el
o norteamericano y los soldados mismos se convirtieron en importantes
ajes de peliculas italianas, representando su papel con una naturalidad
2locuente.

Aunque ciertas vias de influencia hayan sido abiertas por la literatura o la
ion, este es un fendmeno que no soélo puede explicarse a este nivel,
ue el cine nunca habia sido mas tipicamente italiano. Mas que una influencia
acuerdo del cine con la literatura sobre los mismos datos estéticos
1dos, sobre una comun concepcion de las relaciones entre el arte y la
dad. Hace bastante tiempo que la novela moderna ha realizado su revolucion
sta, integrando la técnica del reportaje y la ética de la violencia. No es cierto
el cine haya tenido influencias sobre esta evolucion, como se cree
‘entemente, un filme como Paisa prueba que va con veinte afos de retraso
re la novela contemporanea.

El neorrealismo encontro para la pantalla, los equivalente cinematograficos

& importante revolucion literaria moderna.

Escuela documental britanica:

Antes de hablar de esta escuela propiamente tal, explicaremos de que se
2 el documental en general, género con variados contenidos que van desde el
cumental de guerra, hasta el de turismo y deportivo, incluyendo el cientifico, el
ormacion y el social.

Por documental se entiende el género cinematografico ajeno al cine de
cion, que reproduce la realidad de un modo informativo o interpretativo, pero

pre con la intencion de documentar hechos, acontecimientos, actividades o



cuyas consecuencias e implicancias culturales y sociales se suelen

A pesar que es tan antiguo como el cine mismo, los britanicos fueron los
s en presentar fragmentos de la realidad como La vida de los mineros o La
vde un frozo de pizarra. Una de las ramas que se inicié tempranamente fue el
““:a tal sobre expediciones, La expedicion Scoit al Polo Sur, de Herbert Ponting
e pionera en este génerd_

Después de los intentos de los documentalistas Lev Vliadomirovic con Fn el
rojo (1920) o Dziga Vertov con el concepto de cine-ojo, las camaras se
aron hacia el ser humano con mas profundidad. Quien definitivamente lo
Robert Flaherty con Nanook, el esquimal (1922), pelicula con la que se
documental. Flaherty logré darle un sello propio al incipiente género, ya
ostré que también puede ser calificado como obra de arte. No solo
)2 a personas que no eran actores, también los estudiaba y se involucraba
10 con ellos para conocer cdmo vivian. Con Nanook se abrid la posibilidad de
' documentales poeticos y con temas étnicos. Nanook - con su esposa, sus
¢ SUs perros - muestra su vida cotidiana. Aca el cine documental trasciende
era apariencia de las cosas, para convertirse en un drama protagonizado,
primera vez, por un salvaje. La pelicula fue un éxito sin necesitar

=nografias o estrellas y la Paramount le propuso hacer un documental sobre

Con uh exito inferior a su debut, Flaherty rod6é Moana en la islas polinésicas
e 1923 y 1925. El documental interpretaba la vida de una joven pareja maori,
) en este filme cayo en la exaltacion del salvaje bueno y feliz en un mundo sin
flictos. El alejarse de la realidad impidi6 que Moana tuviera la misma
#ptacion que Nanook.

Otro impartante pionero de los documentales fue Dziga Vertov, que en
'8 se dedicaba a filmar noticias. Siempre crey6 en la ilimitadas posibilidades
= el ofrecia el montaje para acercarse a la realidad y en 1922 construyé una

ica historica a partir de material de archivo. La particularidad de esta historia
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el debut de la técnica del cine-ojo, que pretendia captar la realidad de un
o imprevisto y reorganizarlo posteriormente con matices ideoldgicos.

Esther Choub hizo un gran aporte al cine de compilacién. Dividiendo las
ias entre lo visible y los elementos de composicion plastica, elaborando una
sgia de historia rusa entre 1896 y 1927 sin filmar absolutamente nada.

Alberto Cavalcanti, en Francia, dio el comienzo de la “City simphony”. Eran
'as que se desarrollaban en un corto plazo de tiempo (no mas de 24 horas) y
las que se filmaban todos los aspectos de la vida cotidiana como comer, vida
rna, trabajo, entre otros, en las distintas capas sociales. Las peliculas mas
sortantes de este género son Berlin, die simphonie eines grossiadi de W. Ruttman,
1927, o I.] hombre con la camara de Vertov, en 1929,

Por ultimo, George Lacombe rodo /.a zone (1928) sobre la miseria en los
rbios parisinos y abrio el camino para los documentales sociales.

Pero indiscutiblemente el lugar donde el documental se desarrollé6 con mas
a, creando una verdadera escuela, fue en Inglaterra. La corriente inglesa,
bozada en 1929 por John Grierson, fue la primera en establecer fundamentos
#2ticos e incluir la dimension humana. Sus peliculas estuvieron al servicio de
stituciones estatales: el EMB Film Unit (Empire Marketing Board, del Ministerio
: Comercio) entre 1929 y 1933, el GPO Film Unit (General Pos Office) hasta
241, que posteriormente sirviera para el cine de propaganda durante la Segunda
werra Mundial.

La escuela britanica crece detras del genio de Grierson. Después de
udiar ciencias politicas en la Universidad de Chicago, le llamé poderosamente
‘atencion el modo en como los medios de comunicacion social ayudan a la
acion de la opinidn publica. Su analisis se centrd inicialmente en la prensa
crita, pero posteriormente se dio cuenta del enorme poder que tenia la radio y
' cine, incluyéendolos también. Su conclusion fue sentenciante: el hombre
oderno no puede seleccionar la informacién. Ademas de la imposibilidad

poral de acceder a todos los medios y de comprobar su veracidad, se suma la
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#ad que presenta la informacion parcial, ya que Grierson acusa a los medios
ar al servicio de las empresas e individuos y no de la comunidad.

Ante ese desolador panorama, Grierson creyé que era necesario la
5n de un medio de divulgacion de la informacién que fuera capaz de
war la vida de manera auténtica y real, ademas de cumplir su funcion de
wa democratica. Para Grierson el cine podia informar y educar.

Una vez que el cineasta se asocié con Stephen Tallents del Empire
2ling Board rodo su primera y unica pelicula: Drifters, que mostraba las
'es de pesca y comercializacion del arenque. La pelicula tuvo su mayor
D en lograr que la informacion no tuviera dramatizacion.

| Después de la pelicula, Grierson no grabdé mas y estructuré un grupo de
ores que siguieron su estilo. Basil Wright también dirigié una pelicula con
wos de pesqueros, Song of Ceylan, que se caracterizé por ser el primer intento
uiar el filme con audio mas que dialogos o musica. En 1935 Edgard Anstey y
Elton codirigen Housing problems, documental con un estilo periodistico de
ias con entrevistas a gente comun, viviendo en casas muy humildes y en
iones muy malas. Harry Watt y Basil Wright filman Night mail en 1936,
pectiva lirica del correo nocturno en tren desde Londres a Glasgow. Otros
ctores de la escuela fueron Donald Taylor y Stuart Legg. El lema de este
upo fue la frase acunada por Grierson: “El realismo, forzado siempre a basarse
2 realidad, debe preocuparse no de ser bello, sino preciso”.

La consecuencia directa de haber formado una escuela fue la exactitud
=tica en la informacion y el rigor estilistico. Posteriormente se disolvid el
wire Marketing Board vy el General Post Office les ofrecid su apoyo, la cual
pdujo obras maestras del cine britanico como We live in two worlds, North Sea y
r Box. Posteriormente, durante la Segunda Guerra Mundial, Inglaterra realizo
cine de propaganda de mayor calidad y mas convincente. Grierson viajo a
anada iniciandose la decadencia britanico que solo sé mantuvo vigente en el

ine cientifico.
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Los comienzos del documental britanico fueron importantes para la
ion de filmes de oposicion. Esta postura era en relacién al gobierno
hal y sus modelos de distribucion, estrategias de exhibicion y politicas de
=ncia. Por ejemplo, los filmes laborales no eran particularmente opositores
sperimentar con la estética, pero si por establecer las bases de lo que
miormente seria el cine social de los afos '60 del siglo pasado.

Este movimiento fue muy importante para corrientes que se desarrollaron
farde como el neorrealismo italiano. No se puede negar la labor de
acion sobre |a realidad y sobre la conciencia social que realizd esta escuela.
irectores se oponian con fuerza a los filmes comerciales de ficcion. La obra
del género es Drifters, que acertd con los sentimientos del vivir actual.
) es el caso de la pesca. Peliculas que tratan temas tan cotidianos son
Jeros poemas de la belleza del trabajo y la industria.

En el documental britdnico encontramos nuevas técnicas que
eriormente fueron usadas por los neorrealistas y por nuevas corrientes
matograficas. Las caracteristicas las podemos resumir en:

cotidiana como comer o trabajar.

otagonismo de cualquier persona que no sea actor profesional.

usencia de escenografias, luces, maquillajes y todos los elementos que
ileran la realidad propiamente tal.

aticas sociales y la posibilidad de mostrar la historia.

ficorporacion del drama humano a las representaciones de la realidad.
lesarrollo de las peliculas documentales con criterio estético.

uncion informativa y educacional.

El teatro callejero:

Dentro de todas las corrientes previas que influenciaron en el neorrealismo,
eatro callejero no fue tan importante como el naturalismo francés, el

cumental britanico o la literatura norteamericana. Una de las razones de esto



po y lugar especifico. No olvidemos que las primeras sefiales del teatro
las podemos encontrar en el tiempo de los juglares o trovadores
Bvales y que actualmente estan presentes en muchos paises del mundo con
s distintos.

Uno de los representantes de este género en nuestro pais es el director de
Andrés Pérez quien logré un gran éxito con sus obras callejeras en la
2 de los '80. A pesar de aclarar que no se puede hablar de normas que
teatro callejero, ya que cada director le imprime su estructura de acuerdo
gircunstancias, hay un eleménto en comun.

Andrés Pérez destaca que el teatro callejero es una improvisacion
- Ya que el teatro tiene la caracteristica de ser arte vivo (la interpretacion
ento es disfrutada por el publico, convirtiéndose en unica) asimila la
de una manera cuasi Unica, incorporando el ruido del auto o a un
Blunte que grite algo.

Respecto a la realidad como tematica, Pérez afirma que el teatro callejero
'desde la realidad y terminaba en ella. Pone como ejemplo el teatro que él
i=ba durante el gobierno militar; sus obras eran de agitacion, se trataban
S contingentes e inmediatos. Pérez lo llama “teatro de editorial de diarios”, si
ia del momento era el Dia del Trabajador, ése seria el motivo de su obra y
2 misma rapidez que se creaba, desaparecia. Pérez sefiala que el teatro
ero es esencialmente politico, porque toma la realidad para criticarla.

Las obras eran diferentes a las realizadas en una sala. El hecho de ser
lero obedece a la imposibilidad de contar con una sala para montarlas. Los
sores y actores callejeros no tenian recursos y lo hacian para ganar dinero y
& seguir haciendo lo que sabian hacer. El ingenio y la rapidez de los guiones
' fundamentales; la simpleza y la inmediatez de la puesta en escena eran
ciones vitales para el éxito de la obra, asi como la repeticién constante de la
‘ematica, para que cualquiera se pudiera incorporar.

Andres Pérez afirma que el teatro callejero hace que la palabra pierda la

iZa que tiene en el teatro de |a sala, ya que el peso de guiar la obra descansa
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5 gestos y la resolucion de conflictos. Este es un aspecto que esta
ado con los primeros anos del cine, ya que entonces se ocupaban actores
> El uso de estos artistas se vio reflejado en que en las peliculas del cine
\0s planos eran amplios y generales con mucha importancia a la escena
medida que los afos pasaron y los directores se dieron cuenta que podian
" planos mas especificos, fue necesario que los actores se especializaran
0 basta con gesticular bien o actuar para una sala amplia; lo que exigian
aras eran artistas capaces de traducir expresiones faciales que podian
ayor profundidad a las escenas. Los actores neorrealistas asimilaron
nente la actuacion “teatral” en el cine, dirigida a los planos generales, que
a de las caracteristicas de esas peliculas, asi como el uso de los actores
nos. Como afirmamos al comienzo de este capitulo, el desarrollo de un
iento como el neorrealismo no fue producto de un fenomeno espontaneo.
sices que aportaron valiosamente en el uso de técnicas y de busqueda de
maticas que destacaran la necesidad de valorar la realidad con la magia

puede transmitir.
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IV. Neorrealismo italiano: “UNA NUEVA FORMA DE MIRAR”

El neorrealismo cinematografico italiano ha significado una nueva forma de
ser cine y de representar la realidad. Esto se traduce en las innumerables
ovaciones introducidas por esta escuela, que han sido de gran importancia en
Nistoria del cine.

Si tuviéramos que resumir todas estas novedades en una sola, no cabe
iia que la mas importante es el haber introducido en las peliculas la mirada del
tor, del realizador. Resulta dificil entender cdomo un cine que busca la
ietividad y la realidad casi documental , puede contener a la vez la mirada de

Visconti, de un Rossellini o de un De Sica. Ese es, a nuestro juicio, uno de los
__ ores logros del neorrealismo, el lograr mostrar un periodo determinado del
o que recién termind, pero sin excluir el sentimiento de sus protagonistas que
n los cineastas, los cuales demostraron que existen infinitas posibilidades de
T una misma realidad sin traicionarla.

Este hecho es el que nos ha llevado a afirmar que con el cine neorrealista
el cine de autor, en el cual quedan plasmados todas las obsesiones de un
upo de jovenes gue lucharon con todo lo establecido, para mostrar lo que ellos
2lan importante.

Es cierto que con Einsenstein o con Renoir ya existia una mirada del autor,
embargo, con el neorrealismo esto se hizo colectivo, es decir, ya no son
ectores aislados los que introducian su sello en las peliculas, sino un grupo de
alizadores que compartian las misma inquietudes y buscaban los mismos

sultados.

El realismo anterior:

Fueron muchos los que dijeron que el neorrealismo era algo viejo y que
minaba por pasos ya dados. Es cierto que realismo cinematografico no era una

wedad y que fotografiar sucesos es algo que existia antes de la escuela
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‘pero lo que no existia es la forma peculiar de enfocar esa realidad y la
e verla y sentirla.

2 habia una busqueda realista en el cine ruso con Serguei Einsenstein y
francés con el movimiento denominado naturalismo poético. Muchos
0s de la entonces joven escuela italiana existian antes de la liberacion:
s tecnicas y tendencias estéticas. Pero la coyuntura historica, econdémica
hicieron precipitar una sintesis a la que también se le introdujeron
mos originales. A diferencia de otros filmes europeos, las peliculas italianas
Nimitaban a pintar episodios de la resistencia. Con la marcha de los
, la vida recomenzaba en Europa. En ltalia, por el contrario, la liberacion
nificaba una vuelta a la libertad anterior, sino una revolucion politica, una
acion aliada y un desquiciamiento economico y social. Ademas la liberacion
ata, durd meses, afectando profundamente la vida moral del pais. Por todo
Italia “resistencia” y “liberacion” no son simples palabras historicas.

Por todo esto el neorrealismo no buscaba volver a fotografiar lo que se
iia por realidad, sino que buscaba interpretarla y también criticarla, dando
| a una nueva forma de ver esa verdad.

“El realismo anterior era casi deshumanizado, frio, sin poesia y tenia la
fuerza o el debil sentimiento de unos seres que contemplaban la vida
. espectadores. Todos sabemos que en la escuela clasica francesa el

0 es tradicional, pero posee ciertas condiciones en forma mas logica y
e

Como ya dijimos, uno de los verdaderos precursores del neorrealismo es

rles Chaplin, quien hace muchos afios, con una vision humoristica de la vida,

) sentimientos parecidos al de los directores italianos, presentando la tragedia

diario vivir. Luces de la cindad (1931) podria ser calificada como neorrealista,

e Chaplin es el precursor de este espiritu de lucha contra la injusticia,

esado con su forma ridicula de caminar que le sirvid para hacer la critica mas

spiadada de la existencia. Esto no quiere decir que entre ambas formas existe

" Caro. 1955, pp. 13 - 14



miificacion completa, ya que tienen grandes diferencias aun en aquellos
gue se muestran mas cercanas. El contraste chapliniano de la realidad
: sentimientos es mas fuerte, juega con el dolor y con la bondad; mientras
‘os filmes italianos los sentimientos no estan puestos a propésito, sino que

barajados por la vida.

alia, el arte y el cine:

¥zlia ha sido una de las primeras naciones que enfoco el cine desde un
0 con una mirada tedrica, artistica y también practica. Fue un italiano,
© Canudo, quien bautizd al cine como séptimo arte y, desde entonces,
conservado la primacia entre los tedricos del cinema.

=l cine en ltalia nace por el afio 1900 (cuando se funda Roma). En Turin
s primeras firmas cinematograficas - la Ambrosio y la Cines - son las que
los primeros intentos cinematograficos filmando escenas simples y
» al igual que en Francia. Este cine pronto evoluciona a uno histérico y
250, que dominara gran parte del futuro y que llega a ser conocido por sus
Drosos éxitos e incluso a ser copiado por el resto de las cinematografias en
indo. De este estilo son las peliculas Los iltimos dias de Pompeya y La corona
srro. Junto con este cine esta el llamado “tarjeta postal”, el cual se dedico a
bellas panoramicas e historias amorosas. Ambas tendencias dieron
a lo que luego se conocié como “Gran Opera’.

En 1914, con el estallido de la Primera Guerra, este esplendor muere
do la crisis inevitable que dura hasta 1932, cuando Mussolini comienza a
Wwwar aquellas cenizas casi apagadas. Pero en ese lapsus de inactividad
imatografica, se filma Cabiria, que marcara una época en la Historia de la
smatografia mundial, gracias a sus grandes decorados que afios mas tarde
wrporara el cine norteamericanao de Cecill B. De Mille.

También en ltalia se dan un par de obras de auténtico sentido realista,
2sias de ejemplo por los tedricos modernos como antecedentes del realismo

i2no y que representaron lo que se llamo vieja escuela realista. Una de estas



es Perdidos en la oscuridad, realizado por Nino Martoglio en 1914. Los
ves del neorrealismo en este filme, se pueden encontrar en las
nes del pueblo al que vemos con parecidos problemas e inquietudes.

mo ya explicamos, en 1933 el cine italiano vuelve a tomar cierta fuerza
por el régimen fascista. Aunque la produccion no tenia mucho valor en
nosotros presenta cierto interés, porque aparte de fomentar la
2cion con directores extranjeros como Max Ophuls, Pierre Chenal y
L Herbier, implanta una serie de topicos que después serian destruidos

=orrealismo.

fransicion:
=1 paso del cine banal al neorrealismo no se realiza bruscamente, existe un
) de transicion. En 1932 surgen inquietudes pero sin la suficiente fuerza
- debido al sistema politico imperante. Son las peliculas que anteceden
nda Guerra Mundial, las que verdaderamente se pueden poner como

) de iniciadores de este cambio o, mejor dicho, de esta mutacion tan

En 1939 Francesco De Robertis realiza fHombres en lo hondo, un documental
a con el cual se da el primer paso. En 1943 Vittorio De Sica y Cesare
ifini cierran la transicion con Los nifios nos miran.

- Las peliculas que pueden calificarse como definitivas dentro de la nueva
ela neorrealista son Cuatro pasos en las nubes realizada por Alessandro
sseti y con argumento de Zavattini. Pero es sin duda Obsesion, el primer filme
wuchino Visconti, la que representa el mayor gesto de rebelion contra el
»ente y el estado de las cosas reinantes.

Es asi como, a principio de los afios '40, se forma esta nueva escuela de
0s que marcan un nuevo camino. Pero, a la vez, tambien existe una
sunstancia social como es la guerra y la reaccion psicologica ante los valores
s0s. Por otra parte, en el plano personal, los directores y argumentistas eran

mbre de experiencia que demuestran su propio estilo y que quizas antes no



adieron desplegar. Esto demuestra la idea de que este cine no nace de la nada.
s Mario Camerini quien llena este periodo, mostrandose como hombre agudo
un sentido ironico, en el que la huella de René Clair es patente.

La guerra también trae nuevas perspectivas. Todos los largometrajes de
ienzos de guerra son obras de propaganda, en las que se busca una
=nsacion facil, pero ya con un héroe popular como es el soldado o el pueblo
ismo. La guerra continda y la pfopaganda cambia, mostrando a un soldado que
)anza por las carreteras, por las tierras devastadas y por caminos con huellas de
2solacion. Se acerca el neorrealismo. Es aqui, por estas veredas, por donde

iga un caminante, hombre joven y dispuesto a decir lo que ha visto, pero a

=cirlo sin miedo.

La reaccion:

Existia una psicologia colectiva de lucha, latente entre los italianos

trarios al régimen mussoliniano, que desde un principio se sintieron adversos
ese cine fantasioso. Esto hizo que fijaran sus ojos en escuelas realistas
franjeras y vieran como fuente de inspiracion al pueblo.
La reaccion fue todo un movimiento antifascista, gue aungue nacié en un
den puramente practico y politico, tuvo su reflejo en los cineastas. Este fue
auzado por tedricos del cine, por medio de revistas y otros escritos no
nformistas como “Cinema”. Esta revista fue durante arios portavoz de los no
ormistas y en ella, poco a poco, se fragud una ensefanza a la que
antribuyeron algunos de sus mas destacados redactores, como Domenico
ificato, Gianni Pucini y Francesco Pasinetti.

Esta tendencia reactiva fue tomando vida y calor con la incorporacién de
wenes adeptos y entusiastas que a toda costa querian derribar la impostura y
entar ideas nuevas. Si tuviéramos que sefialar una escuela tedrica del
nema neorrealista, aunque tengamos la conviccion de que su nacimiento es
#bido a un proceso mecanicista, tendriamos que recurrir a estos escritos y

Aalarlos como impulsores de ella. Pero de no haber sido por la realidad ofrecida
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aquellos momentos de la anteguerra y postguerra, no habria nacido esta
va concepcion del cine con todo lo que significa.

Es verdad que la revista “Cinema” influy6.en la orientacién de los jovenes
'eastas, pero de eso a realizar, a salir a la calle y encontrar una nueva realidad
= hay que fotografiar con pocos medios, existe una diferencia considerable.
Toda esta psicologia reactiva que se produce por un hastio de los falso
odujo, al caer Mussolini, un deseo incontenible de sinceridad. Esta reaccién no
. mantuvo en el plano oculto y personal, sino que llegd a adquirir un matiz
adamente politico en reuniones celebradas y en proyecciones privadas de
mes prohibidos por la censura.

Esta tendencia reactiva tuvo como principal consecuencia un acercamiento
os problemas del pueblo y un ansia de destruir los eternos topicos del fascismo
3guel cine convencional de comedias y epopeyas banales. Volvieron la mirada
ia las viejas peliculas de gran sabor nacionalistas. Se vuelve la mirada al
eblo y a los espectaculos dialectales tan populares y frecuentes en ltalia.

Uno de los directores neorrealistas, Giussepe De Santis, sintetizd y
ndeno todo lo que imperaba en esta época:

Abajo los convencionalismos pueriles y amanerados que forman la mayor
parte de nuestra produccion.

Abajo las elucubraciones fantasticas o grotescas de las que se sacan los
ntos de vista y los problemas humanos.

Abajo toda fria reconstruccion de hechos histéricos o adaptaciones de novelas,
cuando una necesidad politica no necesita de tales recursos.

Abajo toda retdrica, que presente a todos los italianos como formados de la
misma pasta humana e inflamados por los mismos nobles sentimientos e
igualmente conscientes de los problemas vitales.

En .estos cuatro puntos se encuentra latente todo el credo de inspiracion
rrealista y los problemas que el nuevo cine afrontaria.

La tendencia que predominaba en el cine italiano era la “Gran Opera”, la

comprende los filmes producidos hasta 1943, inspirados en el abundante



onio historico del pueblo italiano. Eran historias pomposas de la vida social,
'se buscaba un mundo aparatoso, melodramatico y diferente al cotidiano.

El neorrealismo es lo contrario, no pretende mirar desde fuera la almohada
as o el lujoso carruaje. La camara esta abajo, en la calle. No necesita
¥ al tenor o al general, le basta con un cochero y el nifio; pero si tiene que
a un tenor o a un general, los muestra como personas, no como

aras. Por eso, para realizar cine neorrealista se necesitan una serie de

=ones: sensibilidad, observacion y psicologia, que muestren a las personas

MO soN y no como mascarones o tdpicos.

La querra; un factor determinante:

El pueblo italiano no sentia las ansias imperialistas y bélicas del gobierno
'2, por lo tanto, tampoco sentia aquel cine publicitario que en realidad no
i mas que ensalzar valores pasados.
Los italianos fueron arrastrados a la guerra y la antipatia por esa tendencia
izo general. Si a esto se afaden sus consecuencias, catastrofes vy
ciones que sufrieron, encontramos a un pueblo que, sin ninguna
Bipacion voluntaria, sufre las maximas consecuencias de la guerra, tocandole
r de afrontar y reconstruir problemas y situaciones que no habian
ado.
Esta nueva escuela cinematografica tuvo que enfrentar toda una situacion
Dsiguerra: la falta de materias primas para realizar sus trabajos y la atencion
=stado que, a pesar de que debia preocuparse de situaciones mas graves,
202 a estas nuevas producciones que representaban el primer paso de
“amiento entre el pueblo y el publico internacional. Esto les obligd a hacer un
sencillo, que sera una de las caracteristicas de la nueva escuela

No fue un capricho de los realizadores el salir a la calle con la camara en
. era una realidad, era lo Unico que podian hacer, ya que no tenian ni

Wdios cinematograficos, ni el capital para reconstruirlos. Existia un sentimiento
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oche hacia los que habian dejado la nacion en tal estado y un ansia de
nar la verdad a cuatro vientos.

Lo que a primera visla solo parccia un documental filmado por las
stancias, portaba una idea, llevaba lo que hoy en dia se llama un mensaje y
pués brotaria como norma de la escuela.

A este factor llamado “guerra” le debemos un cine hecho en exteriores, que
'un ambiente doloroso en son de reproche y el color gris de sus cintas.

2n le debemos la sencillez de la realizacion y su aspecto documentarista.

El verdadero neorrealismo.

En 1946 aparece una pelicula que seria definitivo para afianzar el
2alismo y que marcaria el camino a seguir en la trayectoria de esta escuela.
Hasta la fecha el neorrealismo era una tendencia plenamente influida por la
%2, pero con la aparicion de la pelicula de De Sica Lustrabotas se abre un
o horizonte del cine italiano. Incluso Rossellini que, con su técnica mas
ica, era la principal figura de esta escuela fue destronado por De Sica y
¥tini, quienes hicieron un valioso aporte, al entregar al cine social un sabor
tularmente humano y bondadoso.

Es asi como se abre paso a una época mas humana que la anterior, mas
ental y emotiva, presentando un aspecto de la existencia no basado en un
mtecimiento (como puede ser la guerra), sino en la simple existencia y en
dlemas a ios que no da solucion la sociedad. Se comienza a hacer uso del
nor, intercalado en la vida, y se recurre a la idealizacion y al suefio como lo
era antes Chaplin.

Esta nueva etapa del neorrealismo no abandona las caracteristicas
iales de la escuela italiana, pero introduce elementos nuevos, que la hacen
s interesante:

2 vida constituye la tnica fuente de inspiracién, entregando su verdad.

Esta orientacion no olvida la vieja tradicion del cine realista francés o ruso,

pero tiene un sabor agridulce que recuerda a Chaplin y a Rene Clair.
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La huella de Chaplin es manifiesta en el sentido de la desolacion y el
desamparo, no paré mezclarlo con una trama sentimental, sino para llevarlo a
la vida.
Se aprovecha la idea filosofica del cine de Chaplin, ya que todos sus filmes no
hacen otra cosa que especular con ideas y sentimientos que expresa con
imagenes perfectas y un sorprendente juego de situaciones.
De René Clair se toma el humor fino, que sirve para tomar venganza de la vida.
Con estos aportes, con el genial sentido cinematogréfico y con el
ndadoso corazon de Zavattini, se inicia la nueva época; la especificamente
=orrealista.
En esta etapa el realizador, cuando se acerca al ambiente, no busca el
'cho sensacionalista, sino que busca al hombre como si se buscara a si mismo.
sie nuevo sentido de compresion |, el mirar con “ojos de poeta”, es lo que hace
2l neorrealismo italiano una escuela diferente, que clama la verdad y senala al
nemigo. En este sentido el neorrealismo supera a Chaplin , porque aunque este
Jestre la misma existencia, la presenta con simbolos, mientras que el
2orrealismo la mira bondadosamente y la presenta con seres humanos.
Lustrabotas desde el punto de vista técnico no es una gran obra; su
leccion no es perfecta, pero De Sica se fue superando en sus realizaciones
steriores. Por otra parte, los movimiento de cdmara o los angulos, son tan sélo
mo los puntos y comas en la literatura, siempre secundarios, si se compara con

sentido de la frase, que equivale al montaje o a la mirada del realizador.

La teoria neorrealista:

La teoria de este cine no es anterior a sus obras. Esta quedd establecida
adida que el movimiento avanzaba, y son los mismos argumentistas vy
radores los que contribuirian a ello con sus propios filmes.

La teoria del neorrealismo, tal como esta establecida se la debemos al

ista Cesare Zavattini, quien a lo largo de una serie de articulos vy de

liculas establecié como y qué se pretendia conseguir.
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También Raymond Bordé, critico cinematografico de “Les Cahiers du
mema’, analizé, en un articulo para esa publicacion, las caracteristicas que
seron del neorrealismo algo innovador y que, en definitiva, lo distinguia de
cuelas realistas anteriores.

A partir de ambas observaciones se pueden extraer una serie de

stulados, técnicos y no técnicos, enumerados y desarrollados a continuacion:

Afrontar la realidad.

alizar esa realidad hasta llegar al mas minimo determinante.
Toma al hombre como un ser social.

entido poético de los filmes.

Finales sin solucion.

Llegar a un cine personalizado.

ilizacion de actores no profesionales.

Didlogos sencillos no convencionales.

Abandono de los estudios, por una decoracion natural.

ueva estructura en el relato.

Jtilizacion del elemento humoristico.

Afrontar la realidad:

La exigencia de veracidad y la busqueda de una objetividad casi
sumental, hicieron del neorrealismo una posicién ontologica antes que
sfica. Es un cine que se caracteriza por su tendencia a la actualidad, ya que
peliculas son, ante todo, documentos reconstruidos aun cuando lo esencial de
argumento sea independiente de la actualidad.

Esta escuela no se podria haber desarrollado en un contexto social e
rico neutro. El valor documental de los filmes italianos es excepcional, ya que

puede separarse del terreno social en el que este movimiento hunde sus
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Sin embargo, como ya hemos dicho, el neorrealismo no busca fotografiar la

de una manera mecanica, sino que la analiza, comprendiéndola y
#iéndose protagonista de ella.

Antes se intentaba eludir la realidad tapandola. El neorrealismo busca todo
contrario. En el cine anterior, incluso en el realista, cualquier acontecimiento
= no fuera color de rosa o de uha veracidad cruel, no era objeto para la camara,
fgue los realizadores no buscaban los hechos simples, buscaban el
tecimiento espectacular. El neorrealismo encontrd otro camino, aquel del que
B0 el mundo huia. Encontrd un realismo del hombre moderno, artistico y poético
2 vez, y a sabido mostrar la realidad no en una forma fria, porque ésta nunca
ede ser fria. Esta es una de las principales victorias neorrealistas: el haber
00 a la objetiva camara el mismo calor que tienen los humanos.

En cuanto al postulado de que no se debe evadir la realidad, responde al
£ho de que la existencia es enormemente rica. La tarea del artista no es la de
“ar al hombre a indignarse o conmoverse por algo creado por la imaginacion,
0 la de inducirlo a reflexionar sobre las cosas reales.

“La caracteristica mas importante y la mas novedosa del neorrealismo, me
e que es haberse dado cuenta, precisamente, de que la necesidad de una
#oria no era sino una forma inconsciente de enmascarar nuestra derrota
mana y que la imaginacion, asi como se hacia uso de ella, no hacia sino
breponer unos esquemas muertos sobre hechos sociales vivos”."

De una inconsciente y arraigada desconfianza en la realidad, se paso a
confianza ilimitada en las cosas, en los hechos y en los hombres. Esta
cion exigio la necesidad de ir buscando la profundidad, de dar a la realidad la
cacia y el caracter comunicativo que hasta la llegada del neorrealismo se creia
posible.

Para el neorrealismo no hay carencia de temas, pues no hay carencia de

alidades. Cualquier hora del dia, cualquier lugar o cualquier persona es sujeto

Luna narracion , con tal de que se realce en forma que se adviertan y salgan a

® Caro. 1955 pag. 181.



uz los elementos colectivos que continuamente trabajan dentro de cada uno de
- Esta proyeccion, que logra que el espectador se identifique ante la pantalla,
"ega una educacién al publico, ya que al ser los argumentistas de calidad,
sian en el animo de las personas. Porque cuando una pelicula mira el hecho
- sentimiento, ese mismo sentimiento tiene que ir al publico, y cuando
tciona, el espectador debe notar esa reaccion como élgo Suyo.
El neorrealismo ve la realidad tal como la ve un hombre sensible y agudo
irata de explicarla, para eso va al hecho mintsculo. Pero no solo se limita a
sentar el hecho simple y escueto, sino que ofrece un ritmo de vida, es decir, si
estra a una persona haciendo algo, se explica por qué llego a ese algo. En
ne neorrealista un hecho viene determinado por una circunstancia vital y no
capricho del guionista, lo cual coloca a esta escuela cerca de la psicologia
las reacciones humanas. Incluso los mas grandes acontecimientos son a
Bs guiados por hechos aparentemente sin trascendencia, pero que deciden la
inacion.
El neorrealismo ha sabido aprovechar las ensefianzas del primer plano y
“ose up del cine ruso, pero no se queda puramente en el plano objetivo, sino
penetra en la vida del hombre, alcanzando un close up psicoldgico, lo que
= que este cine de postguerra sea bastante literario, bastante filoséfico, muy
Blogico y, sobre todo, muy humano.
El andlisis minuto a minuto, segundo a segundo, convierte a la vida en
2dora de si misma . Es probable que si el cine norteamericano hiciera lo
. podriamos comprender o justificar a los personajes; sentiriamos las
ifias como propias.
Cesare Zavattini sefald al respecto: “... dennos un hecho cualquiera y
os |o desentrafiaremos hasta lograr transformarlo en espectaculo. Por o
. la2 fuerza centrifuga que constituia la caracteristica fundamental del cine, se

=nsformado en fuerza centripeta; es decir, mientras antes el tema no era
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arrollado en si, hoy en dia, con el neorrealismo, se trata de concentrarlo todo
= el tema fundamental”.”

Los cineastas neorrealistas no olvidaron que el mundo, antes de ser
denable, simplemente “es”. En cada filme neorrealista este mundo existe como

 verdad estremecedora.

Analizar; la palabra clave

Afrontar la realidad, para el neorrealismo, significd analizarla, esto llevo a
in, el escritor espanol, calificar este cine de trivial. Don José Martinez Ruiz
razon, dio un calificativo exacto a esta escuela italiana. Pero este trivialismo,
= analizar los hechos minuciosamente tiene un hondo significado filosofico y
i vieja tradicion literaria.

El realismo no consiste en ir vestido con harapos sucios, sino acercarse al
@po y saber cuando, detras de un harapo, hay un farsante o cuando se
wentra al hombre.

Si en una pelicula aparece una rifia, ésta no podia durar mas de dos
wios, porque el publico terminaba cansandose. El neorrealismo logré que la
2 durara un poco mas, hasta siete minutos. Para los realizadores italianos era
esario hacer durar esta pelea para que fuera analizada en todos sus
mentos, en toda su esencia. Pero esto sélo podia ser comprendido por el
dlico cuando se diera cuenta que este hecho, ensefiado en forma analitica,
e en si momentos de dolor, de estupor y de tension, como la mejor construida
las historias. |

Transformar en espectaculo todos los hechos no es facil;, se requiere una
=nsidad de vision humana, ya sea en quien hace la pelicula, como en quien
lere verla. Se trata de dar a la vida del hombre su importancia historica en
da minuto. v

Mientras se decia que uﬁa pelicula debia estar cargada de

tecimientos, el neorrealismo intentaba tomar uno para desmenuzarlo y

_ Zavaltini en P. Caro, 1955_ pp. 189 - 190.
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fle todo el significado. "El mensajé de paz no es preciso buscarlo en grandes
S0s, sino que hay que hallarlo en las actividades cotidianas, porque la paz es
isamente la sucesion de pequefios hechos.”"

Entre las criticas que se le hicieron al neorrealismo se encuentra el hecho
e este cine solo buscaba describir la miseria. El punto es que los directores
nos pudieron haber afrontado tanto la miseria como la riqueza, sin embargo,
=nzaron por la miseria por el simple hecho de que era una de las realidades
vivas de aquel tiempo. Ademas el tema de la pobreza es una tema al que se
odria dedicar toda la vida. Pero para ellos no era suficiente con elegir la
213, ellos buscaban desmenuzarla y analizarla.

Una de las grandes verdades que se deben agradecer a la escuela
‘realista es que ésta presenta la vida tal como es, sin ningun engafio y sin
falsos. De la misma manera que a Don Quijote le entro la locura por leer
3s de caballeria donde se narraban aventuras fabulosas, a las personas que
-2l cine se les crea una locura cinematografica y una amarga impresion al
Ztrase CoNsigo mismos.

El neorrealismo dio el cambio de la historia a la vida, del héroe al hombre,
100 que demostrd ser mas interesante y valido si de la vida del hombre se
=ne un apasionamiento y un interés veridico, por sus auténticos problemas.
p obable que el hombre esté tan acostumbrado a ese “hoy” de su vida, que no
ie importancia, y mas todavia al ajeno que muchas veces ni ve ni siente. Para
ar a encontrar al hombre hace falta esa reciprocidad, ese conocimiento mutuo,
neorrealismo cuando hacia un filme pretendia lograr ese acercamiento.
icer, en definitiva, un close up hacia el tiempo ajeno, hasta convertirlo en
Jpio, por eso este nuevo sentido del cine viene a revolucionar por completo el
icepto cinematografico anterior.

Para muchos, los hechos vulgares y sencillos que se narraban en los

mes, no interesaban. Sin embargo, para el neorrealismo esta afirmacion surgia

* Caro. 1955, pag. 255,



profunda pereza, ya que hacer el analisis es siempre mas fatigoso, que el
r surgir un hecho de otro hecho.

Lo que busca el movimiehto realista no es inventar una historia que se
eje a la realidad, sino contar la realidad como si fuese una historia.

“Lo trivial no existe. Basta con excavar y cualquier pequefio acontecimiento
vierte en una mina. Vengan al fin los buscadores de oro a excavar en la

ada mina de la realidad. Solo asi podra llegar a ser el cine socialmente
» (1)

flante”.
Es evidente que todo esto puede lograse también con personajes
itados, pero si este sondeo se hace con personas vivas, auténticas, en las
publico puede sentir una participacion directa, la emocidn que se logra es
‘honda y moralmente sana. El arte debe ser expresado con nombres y

lidos verdadero y no falsos.

El hombre como ser social:

El cine italiano es mucho menos politico que socioldgico. Realidades
ales tan concretas como la miseria, el mercado negro, la administracion, la
fitucion y el paro, no parecen haber cedido el puesto en la conciencia publica
s valores de la politica. Las peliculas italianas apenas dan informacion sobre

ido politico al que pertenece el director, ni siquiera sobre a quien pretende

Es un humanismo revolucionario que subraya lo individual, ya que la masa
aramente considerada como una fuerza social positiva. Cuando se la aboca
para mostrar su caracter destructor y negativo con relacion héroe. Salvo
epciones como Giuseppe De Santis, nunca un grupo de personas o una
ectividad son los protagonistas del drama.

El neorrealismo se centra en el hombre, pero en el hombre como ser social,
decir, en las relaciones de éste con una colectividad que, si bien, no es

sagonista, constituye el fondo de la historia, dandole sentido a ésta

" Caro. 1955, pag. 201,



ias acciones de los personajes.

El pueblo, constituido por hombres individuales y sencillos, es el magnifico
del cine neorrealista. No es un pueblo artificial, es el pueblo tal y como es,
“omo se mueve, respira o ama. Pero para hacer peliculas con este actor hace
3 quererlo o, por lo menos, verlo con ojos de poeta. El cine de |la postguerra no
2 no critica al pueblo, tampoco lo pone como exponente de vicios o dolor; lo
& como es, evitando represeniarlo como una masa sin identidad. Ese pueblo
2 compuesto por hombres que tienen nombres. |
Peliculas realistas en las que el pueblo es el actor son muchas, pero todas
una vision diferente a la del neorrealismo. Antes, se le veia friamente,
strando su dolor y angustia. Con el neorrealismo tenemos una nueva vision de
vemos moverse, llorar o reir y después de verlo es imposible no
Erimentar un acercamiento hacia él. No lo vemos en su aspecto frio o
vado, ni en su afan de lucha o exterminio, lo vemos tal como vive o como se
envuelve ante el pequefio problema cotidiano, que es el que verdaderamente
sus vidas. Por esto es que el tema mas tratado por este cine es el de los
blemas del pueblo, de la nacién, de la ciudad, de la aldea, de la casa y del
Widuo.

Este animo de presentarse a si mismos es profundamente moral ya que no
2 al cine como simple espectaculo, sino que lo aprovecha para dar una
icacion. Este es un postulado universal, ya que predica la ensefanza a traves
‘arte cinematografico, del conocimiento de los pueblos y de las naciones. El
vive en la ciudad esta completamente apartado de los problemas
npesinos, el que vive en el campo tampoco sabe acerca de lo que sucede en la
idad.

El fondo social es un elemento tradicional en el cine, pero este fondo social
senta una caracteristica peculiar que, una vez mas, la diferencia de otras
atografias. En el cine realista francés y ruso, la queja era politica y
sentaba otros problemas y otros matices diferentes al neorrealismo. El fondo

szl neorrealista, no pertenece a ningun partido, sino al hombre y no esta



ciado para conseguir un levantamiento politico, ni para ganar elecciones,
e nace en las almas de unos seres disconformes con la situacion de gran
de la humanidad.

El cine neorrealista lleva ademas otra fuerza y es que, aun siendo reflejo
8 vida humana, lucha por la reivindicacion del individuo. Aunque muestre la
en conjunto, siempre hace una referencia concreta que nos llega, porque
s que todos los personajes son hombres.

El tema de las diferencias sociales y, sobre todo, el tema de la
nformidad humana, es otro de sus motivos para pronunciar la queja. Esto los
a tratar en reiteradas ocasiones el tema del trabajo. Cuando un hombre no
l2 posibilidad de trabajar, no posee ningun derecho a la vida, ya que le han
negadas todas las posibilidades de subsistir.

Tuvieron que transcurrir muchos arfos de lucha contra el frio o contra el
*. contra el dolor o la intemperie, para que el hombre se grabara esa realidad

con el tiempo, se convertiria en una idea.

El sentido poético:

Las peliculas neorrealistas, sobre todo, las escrita por Zavattini, tienen un
do poético, ya que el realismo que presentan ha estado siempre
acterizado por la bondad humana y por una ilusion del hombre. Es |la bondad
lana la primera intérprete del cine neorrealista.

El protagonista es aquel ser bondadoso, casi puro, que cree en los
mores y que es vencido por ellos y por la sociedad. Pero este fin, que podria
desalentador, no lo es, porque gracias a un sentido superior de poesia y de
estos hombres no llegan a perder su esperanza, ya que continan viviendo.

A los realizadores neorrealistas les preocupaba el hecho de que las
sonas poco escrupulosas y sin calidad humana se dediquen a filmar lo que
IS se imaginan que es la realidad. Para ellos los peligros de seguir una senda

ocada, dependian absolutamente de la sensibilidad de los realizadores, de

= fengan o no un espiritu artistico y no llequen a confundir sensibilidad con
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sibleria y realidad con porqueria. La sensibilidad va ligada a los recuerdos y a
mpresiones del momento, en cambio, la sensibleria seria lo que Bunuel y Dali
@ban “la risa del payaso’, ése que tiene que salir y hacer reir al publico
ues de saber que su hijo a muerto.

En las peliculas de Zavattini existe siempre un angel bondadoso y aunque
uede realizar un cambio definitivo en el que triunfaran sus protegidos, los
un poco a llevar el pesado saco de la existencia.

Todo aficionado al cine puede tener ideas mas o menos claras de lo que
los filmes neorrealistas, pero la mayoria del publico no sabe su auténtico
Wicado, ya que no conoce sus verdaderas motivaciones y el impulso de lucha
® progreso que existe detras de aquellas imagenes grises. Es precisamente
' lo que le da el toque de poesia al neorrealismo, el hecho de que las
Jenes esten al servicio de los sentimientos.

Existen dos tipo de escuelas: una que da preponderancia al sentido
o0 del cine, a la fotografia y otra que valoriza sus sentimientos. Segun esta
ficacion, la escuela rusa entraria dentro de la primera forma, pues en sus
tulas predomina indiscutiblemente la imagen y la belleza visual, por sobre los
ientos. Por ejemplo, toda la fuerza del Acorazado Potemkin estd lograda
2as a la belleza del gesto y a la grandiosidad de la imagen.

En el campo en el que dominan los sentimientos sobre la imagen, nos
atramos con Chaplin y con la escuela neorrealista. Pero, a pesar de esta
alorizacion del sentimiento, este cine no desprecia la imagen, ya que no
que el estilo siempre ha estado intimamente ligado a la idea. En el
rrealismo predominan el sentimiento y la realidad humana, por sobre la
i2cion y la epopeya; pero no renuncié a las formas de expresion que ofrece el
2 Muestras de esta utilizacion al grado maximo de las imagenes, en el cine
realista hay muchas; Lattuada utilizé con frecuencia la imagen estatica como
idio de expresion, igual como lo hizo De Santis, Rossellini o De Sica. Pero

mpre ha tenido un significado, no se usaba por un simple agrado a la vista. La



ara es un modo de expresion y el neorrealismo la utiliza de la forma mas
Wla y mas simple. _

En una de las secuencias de la pelicula Umberto 1, de Vittorio De Sica, se
la marcha de Umberto de su casa para tomar un tranvia, se ve a este
Bre comprando un boleto y mientras el cobrador le da el cambio, él vuelve la
®Za para mirar su casa. Primero ve su ventana y luego, en la otra, ve a la
hacha asomada que le dice adids. Esta secuencia simple y sencilla, que
i=blemente hemos visto hasta el cansancio en el cine, es un ejemplo de obra
stra de imagen y sentimiento, en donde la belleza de la escena , unida al
©nto, logra la maxima expresion sentimental. Esta forma expresiva de la
en el cine neorrealista esta intimamente relacionada con la narracion, con
)eblo y con el ambiente.

Las obras de Zavattini son una melodia de sentimientos, antitesis de las de

stein, esto lo convierte en el “poeta” por excelencia del neorrealismo.

Finales sin solucion:

Si estas peliculas presentaran soluciones en sus finales, por primera vez la
8 iambién tendria una solucion. Por eso es absurdo que el publico haya pedido
=nlaces concretos al neorrealismo.

La nueva escuela no presentaba un final de esos clésicos, no dice: “aqui
Wna la vida®, el cine neorrealista se concentra en decir: “aqui contintia, aqui
Wenza de nuevo’. Sin embargo, es muy probable que aquellos finales
wencionales gustaran mas al publico.

El cine neorrealista predica lo que se entiende por verdad real. Esta idea
repeticion, del continuo caminar es filoséficamente vieja. Es el paso
istante en la vida por una repeticion que puede ser evolutiva, pero que siempre
y termina de igual modo. La idea de la solucidn, la idea del fin es falsa y lo
€0 que se consigue con ella es eludir |a realidad. No se presentan finales, se
senta la vida y se da como solucion la realidad anterior superada o una nueva

B nace.
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Los finales neorrealistas son muy similares a los de Chaplin. Podrian
carse de pesimistas porque no dan ninguna solucién, pero tampoco la
, Sino que presentan un continuar. También hay otra clase de finales, al
) del cineasta francés René Clair, mas poéticos y mas engafiosos. Estos
después, cuando el guionista comprende que no puede presentar una
50N a la vida, por lo tanto, se ve obligado a tomar una venganza y la toma al
» René Clair, desvirtuando las cosas. Es una venganza imaginativa del
mentista sobre la vida, por ejemplo: el final de Milagro en Milin o de El abrigo.
Se criticaba el hecho de que los finales de las peliculas neorrealistas
evasivos. Pero los problemas no presentaban solucién porque, como ya
, muchas veces la vida tampoco la presenta. Sin embargo, cada momento
2 pelicula es una respuesta continua a las interrogantes. En cuanto a las
tiones, no corresponde al artista proponerlas, basta con que haga sentir su
cia y su urgencia. El neorrealismo hace un llamado a los espectadores,

# gue sean ellos los que busquen soluciones a los problemas reales.

Un cine personal: escribiendo con la camara:

Para la escuela neorrealista hacer cine no es sélo conseguir una sucesion
magenes que narren algo, no es un orden de fotografias, hay que llegar, como
bdo arte, a una expresion propia, particular, a un significado.

La forma de expresion del cine es mucho mas répida que la del cualquier
arte, también es mas fecunda y los recursos, por lo tanto, son mayores, ya
ademas de las imagenes tiene el sonido, la musica, la palabra, el color, el
smiento y el paisaje. Por eso, con todos estos elementos, con los que no
nian todas las formas de expresion artistica, se deben conseguir las
eristicas del séptimo arte.

El ideal del arte cinematografico, como dijo Zavattini, es que este llegue a
| identificacion completa entre el argumentista y el director (como es el caso
3ttini - De Sica) o que el director sea también el guionista (como es el caso de

2plin). Hacer un cine asi, equivale a escribir con la camara.
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El cine siempre ha sido una labor de conjunto, hasta el dia de hoy es asi,
! lo que proponia esta escuela, hace mas de 50 afios, era que el cine
ionara hacia una personalizacion, hacia un cine de autor. Es ldgico que asi
2da, porque la idea, la observacion de la vida, el matiz psicologico suele ser
al, del argumentista, lo mismo que el didlogo. Dar esta idea o esta
r'vacion de la vida a que la realice otro, es algo parecido a mandar escribir
novela a un amigo. Una prueba de esto es cuando una obra literaria es
2da a la pantalla; ésta, por lo general, pierde su valor.

Para el neorrealismo, argumento, adaptacion y direccion no deben ser tres
=ctos diferentes. El adaptador y el argumentista deberian desaparecer,
ndo al autor unico: el director. Es posible hacer una pelicula en colaboracion,
Incluso asi no existe una obra en la que no haya un responsable del acto
wdor definitivo: Siempre hay alguien que en determinado momento escoge vy

esto si y esto no.

Los intérpretes: jAbajo las estrellas!

El neorrealismo no necesitaba actores, necesitaba de hombres que
faran su propia vida, que no actuaran, que se comportaran como son,
andose a si mismos.
Este reclutamiento de actores no profesionales, que se opone a todas las
tumbres del cine, no es un meétodo nuevo. El cine ruso recurrié al mismo
cedimiento, contratando a personajes anonimos, que representaban en la
Malla el papel de su vida cotidiana. Por esta razén, no es la ausencia de
ores lo que puede caracterizar historicamente el realismo social en el cine
k2no, lo que la caracteriza es la negacion del principio de la “star”.

Una de las grandes innovaciones neorrealistas consistia en demostrar que
or es falso y que en la actuacion soélo existe una sugestion. El grito de jabajo
. estrellas! era necesario para el neorrealismo, ya que supone el verdadero

mienzo del cine como arte. La idea era que el publico no asistiera al cine a ver
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gun actor determinado, sino que asistiera sin prejuicios e ideas
cebidas, solo a ver cine como arte.

Cesare Zavattini fue bastante claro al respecto. “Para el neorrealismo, al
como desaparecid el asunto imaginado, también debe desaparecer el actor.
orrealismo, como lo entiendo yo, requiere que cada uno sea el intérprete de
0, ya que nuestro esfuerzo tiende a mostrar cosas vivas y no fabulas. Yo
¢ en contra de los personajes excepcionales, estoy en contra de los héroes,
pre he sentido un odio instintivo hacia ellos, ya que crean un complejo de
oridad en los espectadores” "

El téermino neorrealista, tomado en su sentido mas alto, niega la idea de
guidn terminara por adaptarse a las cualidades del actor. También implica
inacion de la colaboracion técnico-profesional e incluso, como veremos
adelante, de los escenografos.

De todas formas, la excelencia de los intérpretes italianos sorprendio a los
sctadores desde el primer momento. En casi todos los filmes neorrealistas ha
B0 grandes descubrimientos de actores anonimos, que después pasaron a la
moria de estrellas. Ana Magnani, en Roma, ciudad abierta, se convierte en la
hdable mujer del pueblo; Lustrabotas se realizo con auténticos nifos de la calle
- heroina de la primera historia de /[uisa era una muchacha analfabeta,
nirada en un muelle. Sin embargo, los realizadores rara vez volvieron a sacar
weces un mismo actor, sino que una vez elegidos y hecha la pelicula, fueron
ndonados vy otros realizadores los volvieron a aprovechar.

Si bien el oficio de actor no es una contradiccion, éste queda reducido a
wtil flexibilidad que ayuda al intérprete a obedecer las exigencias de la puesta
#scena y a penetrar mejor en su personaje. Los no profesionales son elegidos
adecuacion con el papel que deben representar, dada por una conformidad
o biogréfica. Pero el cine social sabia muy bien que la ingenuidad técnica
inos, se beneficiaba con la experiencia técnica de otros, mientras que estos

mos se aprovechaban de |la autenticidad general de los primeros. Es asi como

© Zavaltini en P. Caro. 1955 piag. 242.



\gunas ocasiones se optd por el método de mezclar el factor profesional con
) profesional. Este metodo, tan provechosoApara el arte cinematografico, no
pleado muchas veces, por contener en si mismo el germen de su
cion. En la medida e que la inexperiencia y la ingenuidad son factores
pensables, es evidente que no resisten la repeticion. Ademas la experiencia
ostrado que es dificil [a mezcla entre los actores profesionales y los no
Esionales.

Una mencion especial merecen las muchachas y los nifios del cine
realista. Cuando estalld la Segunda Guerra Mundial, el cine italiano ya tenia
2s estrellas femeninas. Cuando termind el conflicto, las pocas actrices que
se volvieron a incorporar, pero hacia falta actrices mas jévenes. Ante esta
icion los nuevos directores, guionistas y productores se lanzan a la calle en la
ilueda de jovencitas. Lo mismo sucede con los nifios, ya que la dura vida de
nfantes en |a postguerra, fue uno de los temas favoritos del neorrealismo.

Es logico que un cine que trata de ver toda la vida, haya utilizado una
ica y un estilo diferente a otro que premedite lo que quiere ver de esa vida.
La improvisaciéon en el cine neorrealista es un factor muy fuerte, ya que
2do el momento de filmar puede aparecer algo inesperado o surgir una nueva
Por lo tanto, no hay rigidez, todo es flexible y cambiante. Se modificaba
la marcha. De aqui también que el actor no podia aprender el papel con la
ma rigidez, siempre dispuesto al cambio de ultima hora o al que el director
vera mas verdadero. El cine mudo ya tenia esa flexibilidad, pero la técnica

=ricana lo desterro con su dureza.

Simpleza al hablar:

Otro de los canones que el neorrealismo rompid es el de los didlogos
wencionales, hay un abandono de éstos por dialogos auténticos y simples.
tores como Luchino Visconti, muchas veces ni siquiera utilizaban un guién,

lo enunciaban la idea y el actor tenia total libertad para expresarla.
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También la forma de realizar un guién era diferente. En cuanto a la manera
e Zavattihi hace sus didlogos, €l mismo dijo: “El neorrealismo no excluye el
Wramiento psicoldgico, porque la psicologia es uno de los tantos aspectos de
glidad. Yo lo acepto como un camino. Pero si tengo que escribir una escena
bs hombres que discuten, no quiero pensarla en el escritorio, tengo que salir
8 de mi cueva y encontrarlos”."”

Para los neorrealistas, los didlogos con validez eran aquellos expresados
\alecto | ya que éste se apega mas a la realidad. El mismo Zavattini al escribir
\alogo, primero lo pensaba en dialecto y luego lo traducia al italiano. Con esto

Maba conservar la sintesis de la jerga. Esto no significa que escriba dialogos

po dialectal, sino que le interesaba la frescura, autenticidad y sinceridad de

Limpieza estética:

Ya es conocida la tendencia neorrealista a filmar en locaciones reales,
nmmiendo los decorados de los estudios. También se intentd suprimir el
willaje excesivo, la iluminacion artificial y el montaje. Todo esto se sacrificaba
=vor de la realidad. A pesar de negar todo el aparataje que significaba hacer
 pelicula, no se renuncio a los canones estéticos, es mas, buscaron su propia
{ é en la belleza que brinda la simpleza del ambiente real.

Lo importante es tener claro que no hay oposicion entre el refinamiento
Stico y un realismo que se contentaria con mostrar la realidad. “El mayor merito
cine italiano es recordar qgue no hay un realismo en arte que no sea, ya en su
mienzo, profundamente estético”.®

Si la pelicula I51 acorazado Potemkin pudo revolucionar el cine, no fue por su
msaje politico, tampoco porque reemplazé los decorados de estudio por los
penarios reales y la estrella por la muchedumbre anénima, sino porque

enstein era el mayor tedrico del montaje de su tiempo, porque trabajaba con

. Zavattini cn P.Caro. 1955, pag. 247.
A Bazin. 1966, pag.. 445.
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el mejor operador del mundo; porque Rusia era el centro del pensamiento
natografico; en una palabra, porque los filmes realistas que producia
ndian mas ciencia estética que los decorados y que la iluminacion y la
bretacion de las obras mas artificiales del expresionismo aleman.

Lo mismo pasa con el cine italiano. Su realismo no encierra una regresion
a, sino por el contrario un progreso en la expresion, una evolucion
jistadora del lenguaje cinematografico y una extension de su estilistica.

El cine no ha dejado de tender hacia el realismo. Quiere darle al
sctador una ilusion lo mas perfecta posible de la realidad, compatible con les
:ncias l6gicas del relato cinematografico y los limites actuales de la técnica.
ello, el cine se opone netamente a la poesia, a la pintura, al teatro y se
ima cada vez mas a la novela.

El realismo en arte no puede proceder evidentemente mas que del artificio.
ndo el cine se propone hacer ilusion de la realidad esta eleccion constituye su
radiccion fundamental, a la vez inaceptable y necesaria. Necesaria, porque el
no existe sin esta eleccion. Inaceptable, porque se hace a expensas de esa
idad que el cine se propone restituir integramente.

El arte cinematografico se nutre de esta contradiccion y utiliza al maximo
posibilidades de abstraccion y de simbolismo que le ofrecen los limites
porales de la pantalla.

Realista es todo sistema de expresion que tiende a hacer aparecer un
or grado de realidad sobre la pantaiia. Finalmente, la realidad se sustituye por
2 ilusion de realidad hecha de un complejo de abstraccion, de convenciones y
realismo auténtico. Es una ilusion necesaria pero que trae consigo la pérdida
la misma realidad, identificado en el espiritu del espectador con su
resentacion cinematografica.

También hay una paradoja estética que resolver: la reproduccion fiel a la

idad no es arte, el arte es eleccion e interpretacion.
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La técnica del relato.

Al igual que en la novela, es a partir de la técnica de la narracion donde se
de manifiesto la estética implicita de la obra cinematografica. El film se
enta siempre como una sucesion de fragmentos de la realidad dados por la
, sobre un plano rectangular de dimensiones fijas, de tal manera que el
n v la duracion de lo que vemos determina su sentido.

En escritores como Hemingway y Faulkner lo esencial de su estilo no sufre
na traduccion porque en ellos el estilo se identifica casi totalmente con la
ica de la narracion. No es méas que la colocacion en el tiempo de fragmentos
lidad. El estilo se convierte en la dinamica interna del relato, es como la
gia con relacion a la materia.

Se puede dar una definicién del estilo italiano a partir del guion, de su
sis y de las formas de exposicion que determina.

Desde la invencion del cine sonoro las peliculas desde el primer dia de
2. tenian una planificacion gue lo preveia todo. Las condiciones materiales
as realizaciones en ltalia después de la liberacion y la naturaleza de los
entos utilizados, ha liberado a los directores de esta servidumbre.
amente el margen de improvisacion es variable, reducido la mayor parte de
veces a los detalles, los cuales son suficientes para dar al relato fuerza y un
) diferente de lo que se veia ordinariamente en las pantallas.

El guion de Cuatro pasos por las nubes esta construido como una novela
ericana, pero al menos un tercio de los planos no estaban rigurosamente
vstos. El guion del Lustrabotas no parece estar sometido a una necesidad
matica muy rigurosa, ya que el fin termina con una situacion que podria no
ber sido la ultima.

El Unico problema es que los directores italianos no siempre saben
sstirse al melodrama, introduciendo efectos previsibles. Pero lo que cuenta es
movimiento creador, la génesis particular de las situaciones.

No existe una férmula Unica que dé mejores resultados estéticos, ciertos

neros exigen trabajar a gran velocidad y otros no. El film italiano posee ese
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b que es Unico de ellos, esa sensacion de reportaje, esa naturaleza mas
a la narracion oral que escrita, al croquis que la pintura. Los directores
salistas tenian la sensibilidad de capturar con sus camaras lo que hace falta
o hace falta. Es lo que André Bazin llama el “tacto” cinematografico.

A modo de ejemplo revisaremos un plano dela pelicula 1/ bandito: "Un
nero que vuelve de Alemania y descubre que su casa ha sido destruida. La
2 nos muestra el rostro del hombre; después, siguiendo el movimiento de
os hace una larga panoramica de 360° que nos revela el espectaculo. La
zlidad de esta panoramica es doble. En primer lugar, porque al principio
30s en una situacion exterior al actor, ya que le contemplamos gracias a la
w2, pero durante la panoramica, nos identificamos con él hasta el punto de
'endernos cuando, terminado el giro de los 360°, descubrimos un rostro
=cogido de horror. También es original porque la velocidad de esta
ramica subjetiva es variable; comienza a una buena velocidad para después
detenerse contemplando las paredes destruidas al ritmo de la mirada del
re. como si la cdmara se moviera directamente por sus atencion”.”

Este plano se emparenta con el movimiento de la mano que disena un
wis. En esta clase de planificacion el movimiento de la camara es muy
wiante. La camara debe estar dispuesta a moverse y a inmovilizarse. Casi
' se hace a la altura del ojo o a partir de puntos de vista concretos como son
lecho 0 una ventana. La camara italiana conserva algo de reportaje,
snarable de la mano y del ojo, casi identificada con el hombre.

En cuanto a la fotografia esta claro que la iluminacién no juega mas que un
ido papel expresivo. Primero porque para eso harian falta los estudios y la
yor parte de los planos estan rodados en exteriores o en decorados reales, y
e el estilo de reportaje se identifica para nosotros con el tono gris de los
iciarios de actualidad. |

Paisa es el primer film que supone una equivalencia rigurosa con un libro

novelas cortas. Rossellini nos cuenta sucesivamente dos historias de la

4 Bazin. 1966. pp. 453 - 454,
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acion italiana, tres de ellas (la primera, la cuarta y la ultima) se refieren a la
slencia; las otras son episodios pintorescos patéticos o tragicos al margen del
aliado.

La técnica de Rossellini conserva una cierta inteligibilidad en la sucesion
s hechos, pero entre si no encajan uno en otro como una cadena sobre un
n. La mente debe dar un saltb de un hecho a otro. Los hechos en Rossellini
weren un sentido, pero no a la manera de un instrumento cuya funcion ha
¥minado ya previamente la forma. Los hechos se suceden, y la mente se ve
'2da a advertir que se reunen y que al reunirse, terminan por significar algo
2sta en cada uno de ellos y que es, si se quiere, la moral de la historia.

Las camaras siguen imparcialmente a los protagonistas igual que en un
aje. Pero deja a nuestra cuenta el cuidado de estar con el personaje, de
prenderlo y de sufrir con él. Rossellini también logra que la camara en
wiores logre sutilezas expresivas, por ejemplo: una de las historias de Paisa
= una proporcién entre el agua y el cielo en todos los planos, poniendo de
Wfiesto una de las caracteristicas del paisaje. Las condiciones puestas por el
2le equivalen a la impresion que deben tener los hombres que viven entre el
2 v el agua, cuya vida depende constantemente de un infimo desplazamiento
ular con relacion al horizonte.

Lo anteriormente descrito es lo llamado “imagen-hecho” la cual no consiste
' en mantener con otras “imagenes-hechos” las relaciones inventadas por la
¥e. Es cierto que es eso lo qUe permite construir el relato; pero también se
2re a que toda la superficie de la pantalla debe presentar la misma densidad
creta. Es lo contrario al tipo de escena en que la manilla de la puerta resalta
el brillo del metal y el desgaste del picaporte, para los neorrealistas estos son
mentos inutiles que se podrian eliminar. En el neorrealismo el primer plano de
manilla seria reemplazado por la “imagen - hecho” de una puerta en que todas
. caracteristicas concretas serian igualmente visibles. Por esta razon, el
wortamiento de los actores procurara no disociar jamas su interpretacion del

porado o de la interpretacion de otros personajes.
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El hombre es un hecho mas entre otros al que no hay que darle una
riancia privilegiada. Por eso los cineastas italianos son los Unicos que
iguen escenas en autobuses, camiones 0 vagones con éxito. Son escenas
a particular densidad de decorado y de hombres, los directores italianos
describir una accion sin disociarla de su contexto material y sin disimular la
slaridad humana en la que estd inmersa. La sutileza y la flexibilidad de los
nientos de su camara en estos espacios estrechos y repletos, la naturalidad
2omportamiento de todas las personas que entran en un campo, hacen de

& escenas los platos fuertes por excelencia del cine italiano.

El elemento humor:

Este cine de tono gris también ha tocado el humor como un tema mas de la
Es en los primeros filmes neorrealistas donde se advierte el humor, a veces
Ice, ya que se mezcla con lo tragico y con lo irrisorio. Chaplin ya habia
o esta mezcla dulce y amarga de humor, que trae consigo lagrimas y
2ladas.

El neorrealismo no llegd a tanto, porque comprendio que la vida no puede
ada en broma (y menos la vida ajena). Por eso cuando se presenta
ando una situacion que podria ser excesivamente cdomica o cruel, la
2ra no abusa, ni se muestra dura con ella.

Este humor esta basado en hechos, en acontecimientos y no en frases o en
les, aspecto importante porque el verdadero humor es éste. Como todo el
cercano a realidad y a la vida, es atroz; pero la escuela, con muy buen
ido, jamas abusa de ella y cuando muestra el tono humoristico olvida la
idad apremiante y dura.

Una de las primeras peliculas con sabor humoristico fue }ivir en paz (1946)
Luigi Zampa. En esta pelicula, junto con sefialar las duras vicisitudes de la
'ra, se muestra un humor fino en las excelentes situaciones y en los agiles

bgos, provocando en el publico una leve sonrisa.
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Hay también otra clase de humor de claro origen “reneclairiano”, usado por
pla De Sica - Zavattini, para que el personaje tome venganza. Tal es el caso
Wlagro en Milan o de Il abrigo de Lattuada, aunque esta ultima es mas
na a Chaplin por las escenas de humor dolorosas.

Hasta ahora hemos hablado del humor en el cine clasico neorrealista, pero
2 vamos a hacerlo con respecto al cine humoristico, que tomé como base el
ento tragico vivido en los ultimos tiempos. Ndpoles millonaria, de De Filippo,
2 los avatares de dos tranviarios que pasan la guerra y la entrada de los
Jtos por Napoles. El comienzo y el final de este filme estan llenos de un fino
or, que no pierde fluidez, ni fuerza.

Este humor, nacido de un pesimismo vital, también ha sido aprovechado
D un motivo mas. Asi en uno de los largometrajes de Rossellini, Donde esta la
sadd (1953). El protagonista esta en la carcel y ha preparado un plan de fuga,
) jJusto al escapar es puesto en libertad. Una vez libre le suceden una serie de
"0s que le inducen a pensar que estaba mucho mejor en la céarcel, hasta que
wna por aplicar su plan de fuga a la inversa, y es condenado por allanamiento

morada, volviendo a la prision en la que se encuentra mas feliz que con

Paostneorrealismo; evolucion junfo con la historia:

A principios de la década de los '50 aparecen dos peliculas visionarias
v en l1alia de Renato Castellani y Cronica de wn amor de Michelanglo Antonioni.
s dan inicio al postneorrealismo, en el que se reemplazan los temas
pletarios, por temas del crecimiento econdmico, convirtiéendose en una critica de
rguesia.

En el Congreso Neorrealista de Parma, en 1953, se reconoce el fin de la
apa anterior. Federico Fellini y Antonioni, encabezaban esta revolucion. El
mero en peliculas como La Strada opta por el desgarramiento interior de los
onajes, pero con un final feliz. Busca lo insodlito, pues dice que le cine se

wece al circo. Antonioni también hace analisis psicologicos, en La aventura
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sira |la realidad interior de sus personajes. Sus analisis pertenecen a la
sia o intelectuales, en los que se muestran las insuficiencias de la moral.
Por otra parte, Pier Paolo Pasolini incorpora la poética nacida de
tes oscuros. Filma en escenarios del tercer mundo, no por folclorismo, sino
sias de una pureza original que la civilizacion industrializada europea ha
inado. En este punto pareciera que Pasolini se sentia mas atraido por las
Fas emergentes, que por la propia (es una consideracion que el cine
pamericano deberia tener presente). Visconti simpatizaba con la obra literaria
asolini y comentd positivamente Accarrone, su primer filme; por su parte, éste,
Us inicios, admiraba algunos filmes de Visconti. Si este ultimo se asoma por la
a del realismo al mundo de los pobres, Pasolini, que es un
neorrealista, analiza desde el interior el aniquilamiento espiritual del
2lariador omano en la ya mencionada Accaitone, Mamma Roma 'y La ricotta.

Es importante senalar que en el Congreso de Parma, algunos asistentes
stieron en la necesidad de hacer peliculas historicas neorrealistas, como
was de los pobres amantes, de Lizzani, que se traslada a 1924. Pero esto no
o decir que el neorrealismo iba a degradarse o renegar de si mismo. El
realismo es algo mas profundo que una simple actualidad formal de los
es una manera de ver o de representar a los hombres y a los
ntecimientos como actuales, es decir, con el maximo de presencia y vida. Es

Ine del indicativo presente, pero no excluye el presente histérico.

/2 Existio una escuela?:

Cémo saber si el neorreslismo fue una escuela o constituyo solo una serie
iimes aislados sin unidad alguna.

Después de mas de '50 afnos, mirando este cine con distancia se pueden
\=blecer ciertas caracteristicas comunes a estas peliculas, que, en definitiva,
mstituyen al neorrealismo como escuela:

Tienen rasgos completamente opuestos al cine italiano que le precedio y un

sabor propio, internacionalmente aceptado.
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fupa un periodo y esta intimamente ligado a un hecho histérico de
iscendencia, como es la guerra.

‘compone de personas con parecidos antecedentes, que tenian las mismas
Bias de lucha.

realizadores formados por maestros comunes como el cineasta Jean
moir o Umberto Barbaro. Este ultimo fue quien le dio el nombre al
orrealismo, en el periddico Il Film en 1943, ademas es uno de los maximos
ricos de este cine y uno de los padres del movimiento en el plano estético.
5 ensefianzas de Barbaro, y también las de Renoir, fueron orientadores para
B neorrealistas.

sie un lazo invisible de solidaridad humana, que domina toda esta
Bduccion.

Si bien es cierto que no existe un estilo unico, porque cada realizador tiene
o particular, los movimientos artisticos nunca han sido homogéneos.

Lo destacable es que el neorrealismo constituyd una forma diferente de
' cine, con valores propios y autenticos. Empezd siendo una negacion de
1o anterior, pero al lado de este “destruir’ se encontraba su poder creativo,
2rdad y su critica que, queramos o no, siempre se identifica con la vida.

El director Alberto Lattuada dijo en relacion a la escuela: "En lugar de
una definicion estética del neorrealismo, trataria de establecer su calidad
a. Si se quiere definir el neorrealismo, empecemos por recabar su
ficacion por negaciones. No es conformista, no es confesional, no es racista,
2= fascista, no es politico en el sentido mezquino de la propaganda; por lo
2. hay una base, una actitud humana, la de la sinceridad y de la conciencia
plir en la actividad artistica'una funcion responsable hacia la sociedad jHe
' por qué ante el neorrealismo se levantan tantos enemigos! jHe aqui porque
rata de llamarlo ‘el cine de los trapos sucios’! jHe aqui por qué se hacen

& t g o sl = n (1
caciones a la ‘fantasia’ como una liberacion del documental gris!”.""

L Lattuada en P. Caro. 1955, pp. 73 - 74.
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Por otra parte, la mayoria de los directores rechazaban la idea de un
realismo que los englobe a lodos. Esto es porque tenian mayor conciencia de
diferencias, que de sus rasgos comunes. El guionista Cesare Zavattini fue el
en confesarse neorrealista sin reparo alguno. Esto sucedid porque el
rrealismo, al ser un cine de contingencia, siempre estuvo en constante
ucion, por lo cual no existio en estado puro. Sin embargo, estas diferencias
importantes, porque a partir de ellas se establecieron las principales
scteristicas de la escuela italiana.

Dentro del cine italiano de postguerra existieron dos alas; una es la
slista, conformada por un cine testimonial, que buscaba ser espejo de la
idad y con marcadas caracteristicas cristianas, los grandes realizadores de
tendencia son Rossellini, De Sica y Zavattini. La otra es el ala marxista,
stituida por un realismo critico, que busca conclusiones historicas; los
icipales autores de esta ala son Visconti, De Santis y Lizzani.

Pero también se han hecho otras diferenciaciones. Giussepe De Santis,
bién colaboro en la formacion de esta escuela sefialando, como ya vimos, los
res los amaneramientos y las fallas de este cine. En sus escritos para la
sia Cinema, clasifico a los directores de postguerra como caligrafos o
entaristas, basandose en sus estilos y motivos de inspiracion.

Caligrafos son aquellos realizadores que, por su forma estilistica, depurada
perfecta escritura; realizaban un cine intelectualista influido por el cine
@njero y por la literatura clasica italiana del siglo pasado. Esta forma es
resentativa, segun De Santis, por Mario Soldati, Alberto Lattuada y Renato
sellani. Las primeras peliculas de estos directores son adaptaciones de obras
cierto prestigio literario, Soldati adapto la novela de Fogozzaro al realizar
wo mondo Antico (1941). En el caso de Castellani, en su pelicula Dos ceniavos de
wranza, No se le puede atribuir el calificativo.de caligrafo, porque supero su
ocupacion por la forma y se concentré mas en el fondo.

Al grupo de documentaristas, el neorrealismo le debe mucho de los valores

sticos que posee. Sin embargo, De Santis no aplicaba este calificativo de
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w2 favorable. El contacto directo con la vida, el reportaje o el documental son
significado en la nueva escuela. La copia de la vida externa y el sentido
echo, son elementos que inicid Roberto Rossellini junto con Francesco De
iis, su antiguo colaborador y amigo.

Si bien estas dos tendencias son absolutamente opuestas, vendrian a
idir en una Unica linea que aprovecharia la sabiduria y grandes dotes de los
rafos, para aplicarlas a un realismo palpitante y vivo.

Al analizar el neorrealismo en conjunto, se ve su significado doble: por un
esta la tendencia literaria y logica de algunos caligrafos y, por el otro, el valor
fotografia del momento. Dos tendencias que separadas pudieron no
ar gran cosa, pero que unidas han determinado algunas de las mas

tes caracteristicas de este cine.

Una “revolucion” cinematografica:

Neorrealismo significa el gran cambio en la historia del cine. Es un cine en
cion, pues su ideal es lo nacional popular. Su primera etapa tiene como fin
wbrir una realidad alienada, representarla en su nivel méas inmediato,
mentando una serie de situaciones. Como resultado, es a veces un cine
ficial, otras demasiado particularizado.
Cumplida la primera etapa se pasaba a la segunda ya no basta con
pesentar las situaciones, ilustrarlas o documentarlas, sino profundizar en ellas,
irar en los seres psicolégica e individualmente de una manera antropologica.
necesario pasar lo “nacional - popular” a lo universal.
El resultado es una comprension de lo negativo, dada por una explicacion y
bién por una interpretacion. Hay un rechazo a las formas tradicionales y una
eda e interpretacion de nuevas formas.

La critica francesa no se equivoco al principio, cuando fue mas entusiasta
. la italiana con relacion a los filmes neorrealistas. Bazin fue uno de los
seros criticos en identificar el renacimiento del cine italiano con el

ealismo, incluso en una época en que era de buen tono proclamar que esa



ficaba nada. Sin embargo, para él era la mejor forma de denominar lo mejor y
fecundo de la escuela italiana.

El éxito de peliculas como 7e querré siempre o La Strada volvieron a lanzar,
lunamente, no solo ante el publico, sino también ante los intelectuales, ese
Jtaliano que venia perdiendo fuerza desde hace unos afos. En vez de
Btuir una ruptura con el neorrealismo o una involucion, son peliculas llenas
vencion creadora, pero que continuaban en la linea de la escuela italiana.

El neorrealismo se opone en principio y por esencia a los sistemas
aticos tradicionales, asi como a los diversos aspectos ya conocidos del
o tanto en literatura como en cine. El neorrealismo es una descripcion
de la realidad por una conciencia global. Es decir, el neorrealismo se
a las estéticas realistas que le han precedido y, especialmente, al
alismo y al verismo, en cuanto que su realismo no se refiere tanto a la
mon de temas como a una toma de conciencia.

En otros términos, el neorrealismo se opone por definicion al analisis
ico, moral, psicologico, l6gico, social, etc.) de los personajes y de la accion.
#dera la realidad como un blogue, no ciertamente incompresible sino
ociable. Por eso el neorrealismo es notoriamente, y necesariamente,
spectacular y radicalmente antiteatral. Esto no significa, sin embargo, que se
zca a un documentarismo objetivo; todo lo contrario.

El neorrealismo no se define por un negarse a tomar posicion acerca del
. ni admitir un juicio acerca de él, pero si supone una actitud mental; la
Had esta siempre vista a través de un artista y refractada por su conciencia;
'por toda su conciencia, por toda su pasién y no solo por su razén. El artista
cional (Zolé por ejemplo) analiza la realidad para hacer después una sintesis
con su concepcion moral del mundo; mientras que la conciencia del
sor neorrealista lo que hace es filtrarla. Sin duda, su conciencia, como toda
Sencia, no deja pasar toda la realidad, pero su eleccion no es logica ni
plogica: es ontoldgica, en el sentido de que la imagen de la realidad que nos

uye sigue siendo global, de la misma manera, que una fotografia en blanco y
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no es una imagen de la realidad descompuesta y recompuesta “sin el
 sino una verdadera huella de la realidad, una especie de molde luminoso
8l que el color no aparece. Hay identidad ontoldgica entre el objeto y su
rafia.

Para el critico André Bazin el neorrealismo no deberia jamas ser empleado
) sustantivo, sino solo para designar al conjunto de los directores italianos. El
realismo no existe en si mismo, no hay mas que directores neorrealistas, ya
materialistas, cristianos, comunistas o lo que se quiera. Visconti es
realista en la tierra tiembla, que es un llamado a la revuelta social, y
sellini es neorrealista en /ranceso, que ilustra una realidad puramente
Imtual.

La batalla que el neorrealismo mantuvo fue una de las mas violentas que
existido en los medios artisticos. En la historia del arte esto es frecuente; los
'es ya reconocidos, jamas han dado la bienvenida a lo nuevo. El caso del
realismo en contra de un cine de Cecil B. de Mille, es caracteristico. Los de la
: escuela llegaron a decir que el nuevo cine italiano no era arte.

Alberto Lattuada decia: “Necesitamos de muchos aliados porque, tanto en
=no comercial, como en plano ideoldgico, nuestra batalla esta sin ganarse”."”
Esta frase demuestra un hondo pesimismo y una gran desconfianza en los
cos. Una batalla que se sentia perdida, a mediados de los '50, por las
nuas deserciones. También habian intentos de disvirtuar la escuela con
las como Pan, amor y fantasia de Luigi Comencini. Este filme fue una muestra
2 tenacidad con la que se combatia el neorrealismo. Incluso para muchos fue
ntable que Vittorio De Sica se prestara para el papel principal.

Zavattini dijo que la crisis del neorrealismo se debia a una razén
ialmente politica. El guionista dice al periodista Daniel Anselme, a modo de
Susion: “Su visita a mi casa coincide con el décimo aniversario del
realismo italiano. Me acuerdo de la primera reunion de los cineastas

os, después de la liberacion de Roma. Fue en un cine de barrio. Todos los

Lattuada en P. Caro. 1955, pig. 263.



entes sentiamos un inmenso deseo de sinceridad y de verdad. Al salir de la
on, nos enteramos de que los nazis se habian detenido en Florencia y
atacaban en direccion a Roma ¢ Volveriamos a vernos, con todo lo que eso

ficaba? La misma angustia nos embarga hoy, igual que hace diez afios”."”

Zavattini en P. Caro. 1955 pig. 268.
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V. Directores neorrealistas: “LOS AUTORES Y SUS OBRAS”

Al afirmar que con la escuela neorrealista nace el cine de autor, es
spensable estudiar a esos autores que dieron vida al movimiento de clasicos
atograficos, en los que quedaron plasmados sus ideales y obsesiones.
Debido a que la filmografia italiana de postguerra es extensa y sus
\zadores son muchos, decidimos centrar este analisis en los personajes y
s, gque a nuestro juicio, son los mas significativos: Roberto Rossellini, Luchino
sonti, Vittorio De Sica y Federico Fellini.

Como veremos mas adelante, muchas veces se presentaron diferencias
los realizadores, las cuales se tradujeron en una oposicion que se fue
indando afio a afno. Es precisamente en estas desigualdades, donde se

uentra la peculiar mirada del director, o mejor dicho, del autor.

Roberto Rossellini; el racionalista;

Roberto Rossellini procede de una familié de creadores, su padre fue el
stecto que disefid el trazado de Roma. Fue el mayor de cuatro hermanos y
% de una infancia comoda, marcada por una pasion: la mecanica. Mucho mas
le, después de la muerte de su padre y de la rapida disolucion de la fortuna
tiar, Rossellini comenzo a interesarse en el cine.

Su padre habia construido, en 1918, un cine en el centro de Roma: el
. y otro mas tarde; el Barberini, los cuales solia frecuentar. Ademas los
mingos, su padre recibia a muchos artistas en su casa, asi Rossellini conocio a
tha gente que trabajaba en el cine. Cuando decidi6 probar suerte en ese
npo, empezo a trabajar durante un breve periodo en montaje y doblaje.

Su gran amor por la naturaleza se ve reflejado en sus primeras peliculas
= para sorpresas de muchos, se trata de tres largometrajes completamente
netidos a las exigencias de la propaganda fascistas. En ellas se exaltan al
rcito, a los marinos, a los aviadores, a los sacerdotes, a la patria y a la religion.

pesar de todo, son filmes que revelan un notable sentido del rasgo directo
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gue, a causa de su ideologia, no sean demasiado apreciadas y permanezcan
desconocidas. Si se consideran estas peliculas en si mismas, se vera que
2lan una personalidad diferente con relacion al cine italiano de ese momento.
e se muestra un respeto a la realidad, una preocupacion de objetividad en la
sia en escena y un sentido del detalle auténtico, que los aleja bastante del
2 de la época.

Estas tres peliculas son: La nave bianca, Un pilota ritorna y L'uomo dalla

Se debe destacar el hecho de que, en estos largometrajes, se hace
gente la firme voluntad de reducir la accion al puro reportaje. El espiritu
tico de Rossellini aflora en cada una de estas obras, el cual se puede
ir en los siguientes puntos:

iecomienda una ciega confianza a los superiores.

estra que los heridos de guerra son inmediatamente recogidos y
=patriados.

Demuestra que no hay que cejar hasta la victoria.

La niave bianca no es una pelicula ambigua; se trata de un documental,
inas novelado, que pretende divulgar como un herido en combate de la marina
a, recibe todas las atenciones y es inmediatamente enviado a su hogar.

Un pilota ritorna y 1. 'nomo dalla croce revelaban la misma voluntad de huir de
cion cinematografica en busca del reportaje, de la autenticidad. Las dos
sentan acciones de guerra fuera de ltalia y estan contenidas sobre el tema
mun de la libertad, que se convertird en una de las obsesiones fundamentales
obra rosselliniana.

Rossellini fue un director verdaderamente neorrealista, incluso hasta el
al. Como negar el papel jugado por Roma, ciudad abierta y Paisa en la
#auracion y desarrollo del neorrealismo. Sin embargo, muchos hablaron de su
wlucion en Alemania afio cero, la cual se hizo decisiva segun otros en Stromboli y
\ I'rancesco, y catastréfica en fsuropa 51y en Te querré siempre. A pesar de todas

#as afirmaciones, hay un hecho que no se puede dudar; no hay director italiano
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e se pueda disociar menos las intensiones de la forma, y es justamente a
de ahi como quisiéramos caracterizar su neorrealismo.

Como ya dijimos, el neorrealismo es una descripcion global de la realidad.

e es realista en Puisa es la resistencia italiana, pero lo que es neorrealista
2 puesta en escena de Rossellini, su presentacion a la vez eliptica y sintética
DS acdntecimientos_
A Rossellini, le gusta decir que el fundamento de su concepcion de la
sta en escena es el amor, no so6lo de sus personajes, sino de la realidad en
sto tal, y es justamente ese amor el que le prohibe disociar lo que la realidad a
- el personaje y su decorado.

Rossellini es el director italiano que ha llevado mas lejos la estética del
srealismo. Ya hemos dicho que no hay neorrealismo puro. La actitud
realista es un ideal al que nos aproximamos mas o menos. En todos los
llamados neorrealistas hay todavia residuos del realismo espectacular
jonal, dramatico o psicologico. Se les podria analizar de la siguiente
nera: la realidad documental, mas otra cosa, siendo esa otra cosa, segun los
s, la belleza plastica de las imagenes, el sentimiento social, la poesia, la
idad, etc. En el caso de Rossellini sera vana la pretension de disociar asi el
ecimiento del efecto buscado. No hay en él nada de literario o de poético,
incluso si se quiere de “bello” en el sentido placentero de la palabra, so6lo

en escena hechos. Sus personajes estan como obsesionados por el
nonio de la movilidad.

Es que el gesto, el cambio, el movimiento fisico, son los que constituyen
2 Rossellini la esencia misma de la realidad humana. Es también el atravesar
‘decorados, cada uno de los cuales, de paso, atraviesa todavia mas a los
sonajes. El universo de Rossellini es un universo de actos puros,
onificantes en si mismos pero que preparan, casi sin que Dios mismo se de
ta, la revelacion repentina y deslumbrante de su sentido.

Nadie, mas que el autor de Furopa 51 ha llegado a poner en escena

antecimientos de una estructura estética, mas compacta, mas integra, de una
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isparencia mas perfecta y en la que sea menos posible discernir algo distinto
puro acontecimiento. Todas las cosas, como los cuerpos, pueden presentarse
2stado amorfo o cristalizado. El arte de Rossellini consiste en saber dar a los
hos su estructura mas densa y a la vez la mas elegante; no la mas graciosa,
D la mas aguda, la mas directa, la mas cortante. Con él, el neorrealismo
wentra de manera natural, el estilo y los recursos de la abstraccion. Respetar
2alidad no significa acumular apariencias, es mas bien, despojarla de todo lo
' no es esencial, llegar a la totalidad en la simplicidad. El arte de Rossellini es
una cualidad lineal y melodica. Es cierto que muchos de sus filmes hacen
isar en un boceto, ya que el trazo sugiere mas de lo que pinta. Rossellini es,
efecto mas dibujante que pintor, mas cuentista que novelista.

Utiliza reiteradamente el plano-secuencia (una accidon, sus protagonistas,
encerrado en una sola toma, que se mueve con ellos secundada por los
imientos de la camara sin cortes). El plano-secuencia tiene la ventaja de
iergir al personaje en el ambiente. Todo lo que el hombre hace esta unido al
diente, a la luz, a la atmosfera, a las horas del dia, a las cosas que tiene
dedor. Es asi como logra recrear al hombre su pensamiento, su accion, el
diente en que vive, el contexto, teniendo siempre presentes todas estas cosas
2 vez, y mientras te da el conjunto también te sugiere elementos nuevos:
2ga y completa.

Para Rossellini el neorrealismo tiene dos elementos fundamentales: El
pdo y los hbmbres. Es decir, la necesidad de construir el mundo con sus
rdenadas historicas y sociales de ambiente, relatando el contexto de los
mbres que participan en ella, que estan presentes en ella. El mundo y los
mbres también esta presente en las fabulas, en las invenciones, pero hay un
ndo que pertenece a la fantasia y hay mundo que pertenece a la realidad, el
‘documento el del neorrealismo. “A mi juicio la busqueda de la humildad es lo
s importante, especialmente si quieres edificar una ética, si quieres una cierta

zl. Nunca mas trataré la fantasia no porque la desprecie, sino porque la
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entacion de la realidad es la Unica tarea a la que resulta util dedicarse hoy
a”. 1)

Rossellini se planted dos problemas con el neorrealismo:

actitud moral. Observar sin mistificar, tratando de hacer un retrato de
psotros con la mayor honestidad posible y partiendo de la realidad. Pensando
1 los otros, no en él. »

> ruptura con las estructuras industriales del cine de aquellos anos, una
uptura que les permitiera conquistar la libertad de expresarse sin condiciones.
Una vez solucionados estos dos puntos el problema del estilo queda
aticamente resuelto porque cuando se renuncia a fingir y a manipular, se
a una imagen, a un lenguaje que propone un estilo propio.

Para derribar las estructuras de la industria cinematografica Rossellini sale
set haciendo cine por las calles, como un ser que participa y vive. Como
secuencia de eso encontrd un estilo. El Ienguaje y el estilo neorrealista son el
tado de esa actitud moral, de una observacion critica que le dio como objeto
Wovio. “Mirar para comprender, siempre la misma operacion, y que en definitiva

= que cumpli”.?

Para criticos de cine como André Bazin la independencia de Rossellini da a
sbra una integridad de estilo, una unidad moral, que son cosas demasiado

=s en el cine y que fuerzan a la estima, mas que a la admiracion.

Rossellini persigue un solo objetivo con el cine y después con la television:
sformacion. La informacion y no la didactica, porque para él no se debe

enar, sino que el director debe limitarse a ofrecer datos, para que despues las
rsonas los elaboren a solas. Su programa de informacién siempre se dirigio al
mbre y siempre tuvo por objeto al hombre.

Uno de los objetivos de Rossellini es que el espectador logre una vision
cta, a través de imagenes inocentes, que a su vez se logran con el plano-

cuencia. Rossellini muestra un personaje y también una serie de mensajes

Rossellini en G. L. Rondi. 1983 pp. 20 - 21.
2 Rossellini en G.L. Rondi. 1983 pig. 28.



fextuales con los cuales el actor explica la situacion en la cual se hallaba, el
ente que veia, las cosas gue tocaba y las reacciones que ese ambiente y
5 cosas que tocaba le provocaban. Busca un hablar por sintesis, sin subrayar
, porque de otro modo se llegaria al analisis.

Para él, el neorrealismo constituye ante todo una posicion moral en la que
0s insertarnos para observar las cosas, para observarnos a nosotros
o, .juzgéndonos sin exaltarnos.

“Saliamos de la guerra, nos sentiamos confusos, humillados y temerosos.
el neorrealismo nos vimos desde afuera, de un modo despojado. Asi les fue
Ita su autenticidad a las cosas, llegando a una funcidn del cine que ya no
personal o egoista, sino social. Al comienzo lo hicimos por instinto pero
és tomamos conciencia del hecho y apuntamos hacia una sola cosa; la
dad, el documento”."”

Roma, ciudad abierta es un film sobre lo obvio de ese momento y de ese
& “;,Qué habia en Roma, ciudad abierta? E| coraje, el miedo, la rebelion, el
irillero, el especulador, hasta un nifio en la escupidera: {Me lo reprocharon
as veces! Pero aquel nifio en la escupidera no estaba ahi por simple gusto,
) para transmitir el sentido de lo obvio”.®

El director neorrealista siempre tuvo confianza en el hombre y en su
samiento. Es a ese pensamiento al cual siempre se ha dirigido con sus
culas, para movilizarlo con los datos y temas que propone. Para él la
wnicacion y la informacién es la forma mas honesta de educacion. La accion
%0 consecuencia del pensamiento es razon; la accion como primer impulso es
3 emMocion, un Mecanismo gue NuNca quiso poner en movimiento.

Rossellini con el neorrealismo entregaba peliculas despojadas de todo: de
sica, de construcciones, justamente para no seducir , para no crear tentaciones

¥iando exclusivamente en la inteligencia de los otros y limitandose a

sorcionar los puros elementos de juicio, ya que creia en el libre albedrio. Para

. Rosscllini en G.L. Rondi. 1983, pig. 20.
. Rossellini en G.L. Rondi. 1983, pag. 27.



| otro tipo de cine que seduce con elementos inutiles no cree en la libertad del

Su necesidad de extender el alcance de la informacion lo llevd a la

Wision.

L uchino Visconti y la sociedad en decadencia:

Las raices de Luchino Visconti, su familia y cultura pertenecian a Milan,
era el centro de las artes y una ciudad de frenética vida social.

Antes de la Primera Guerra Mundial existia una aristocracia “negra” unida
@pado y a los austriacos, pero a causa de que estas uniones carecian de
_ la aristocracia no era ya tan rica e importante como la “laica’,
jonalmente pro francesa, con familias como la de los Solas, la de los
arafis - Scotis, la de los Casatis y la de los Visconti.

La casa de los Visconti era una de las mas célebres de Milan, visitada por
sbridades de la época como Liszt, Toscanini, Verdi y Puccini, de ahi viene el
de Luchino por la musica. Ademas la famosa Scala de Milan era controlada
su familia, lo que le permiti6 tener acceso a la 6pera y al teatro desde
werio. Poco a poco, el realizador italiano desarrollaria su aficion por los trajes
pampanantes que ahi veia.

Hijo del Conde Giusseppe Visconti di Modrone y de Carla Erba. Ambos
n jovenes, guapos, talentosos y afortunados. “Cuando dofia Carla y don
seppe salian juntos en su coche, la gente se paraba a mirarles y algunos,

luso. salian de las tiendas”.”

Luchino era el cuarto hijo, cuando nacidé Mussollini era un socialista de 25
bs que trabajaba en Mildn, no muy lejos de donde vivian los Visconti. Nacio
b el signo de Escorpio, algo a lo que siempre le concedi6 gran importancia, ya

e al igual que su padre, Luchino era un supersticioso que creia en la astrologia.

5 Servadio. 1982, pag. 22.



“Mi padre era un noble, pero sin duda no era frivolo, ni tonto. Una persona
vada y sensible que amaba la musica y el teatro, ayudandonos a todos a2
nder y apreciar las artes”."
Pero sin duda era su madre quien realmente le fascinaba. “Mi madre era
burguesa. Una Erba. Su familia vendia farmacos. Era gente que se habia
ho a si misma: habian empezado vendiendo medicinas desde un carro por las
s A mi madre le gustaba la vida social, los grandes bailes, las fiestas
endorosas, pero también amaba a sus hijos, y adoraba la musica y el teatro.
ella quien cuidaba nuestra‘educacién. Fue ella quien me hizo tocar el
ncelo. No nos tenia abandonados. No estabamos acostumbrados a llevar una
wacia y frivola, como tantos otros aristocratas”.”

Hubo momentos en la juventud de Visconti que éste reinterpreto
eriormente, pero los episodios infelices, dramas vy humillaciones
sparecieron, coloreados por visiones nostalgicas y estéticas. Nunca juzgo el
portamiento de sus padres y solo veia su mejor lado, al recordarles o al
lar de ellos. Lo que no le gustd de su vida, lo borr6; pero permanecieron en él
setos recuerdos que le torturaban

Este breve recorrido por la historia familiar de Visconti es importante, ya
los problemas familiares y sus tabues son el tema fuerte de sus filmes,
ecialmente de los dltimos, en los que encontrd pocas restricciones para
resar aquellos pensamientos y tocar aquellos temas, que no podia sacar a la
ge otra forma.

“ Mi suefio real es hacer una pelicula sobre esa gran familia milanesa, los
onti di Modrone. Un filme que contaria todas las historias de mi padre, de mi
e, de mis hermanos y de todos mis parientes. Un dia lo haré y entonces
aré de hacer peliculas sobre otras familias™. -

Este filme habria sido imposible de realizar, seguramente su familia temblo

-or esta entrevista. Pero tenia razon, porque la historia de su familia era una

.~ Wisconti en G. Servadio. 1982. pag. 23.
~ Visconti en G. Servadio. 1982. pig. 24.
. Visconti en G. Servadio. 1982. pag. 28.
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=ccion de aquella cultura europea durante la Belle Epoque. Probablements
hino Visconti no hizo peliculas sobre otras familia, sino que durante todo =l
50 estuvo dando vueltas alrededor de la suya, analizéandola, para asi poder
rarse de sus secretos.

Con la Primera Guerra Mundial, la familia Visconti no soélo tuvo que
ar la separacion de don Giuseppe y dofia Carla, sino que tambien la
lida de privilegios de la aristocracia. Las filas de palcos privados de La Scala,
sieron a disposicion del publico en general. Se produjo un colapso en el
jor orden social y aquella aristocracia emergié de las ruinas totalmente
siada, no solo financieramente, pues su codigo de comportamiento se fundio
el de la clase media.

Ante todas estas situaciones politicas y sociales Visconti se mostraba
erente. En lugar de preocuparse por lo que sucedia, descubrio una fuente de
ria: el cine. '

Hubo un suceso que marco a Visconti, un episodio que borrd de su vida y
nunca volvié a mencionar. En un accidente automovilistico en el que él
eiaba, murio Macerati, el chofer de su familia por afios. A raiz de esto Luchino
toda su vida con un gran sentimiento de culpa, por lo cual desarrollo un
=0 de escapar de si mismo, de huir de aquellos caprichos que lo llevaron a
ertirse en el instrumento de muerte de un ser querido. Poco después partio
‘hacia la meseta del sur del Sahara, a las montanas del Tassili. Bajo aquellos
s, en aquel paisaje abandonado, Visconti pasé dos meses de total soledad,

3 obtuvo lo que queria: una confrontacion con su propia forma de vida y con su

Aflos mas tarde, se traslada a Paris para estar con Horst, su amigo
psexual. En este lugar comienza a interesarse por el cine como una
%=sion. Conoce a Jean Renoir y comienza a visitarlo, mientras se filmaba 7.a vie
s nous, para aprender. Era una pelicula abiertamente militante, financiada por

*artido Comunista francés.



Visconti, que inconscientemente estaba influido por el fascismo, se da
ia que los que rodeaban a Renoir eran comunistas afiliados. Asi los
ientos e ideas de este aristocratico fueron cambiando. Las palabras
fkismo” y “comunismo” que antes le sonaban a abuso, comenzaron a tener
significado para él. Empezo a tratar con trabajadores y con personas a las
siempre habia observado a distancia. El nuevo entorno de Visconti lo
6 hacia una nueva conciencia politica; pero los acontecimientos pedian
se tomara partido. Su repentina inclinacion a la izquierda no era falsa; era, en
b modo, una forma de diferehciarse de su familia, era borrar el pasado de la
racia milanesa.

En 1937 trabajo como tercer ayudante de direccion para la pelicula de
oir, {/n dia de campo. Era un filme realista en el que Luchino se preocupaba de
rajes y los peinados, los cuales fueron planeados con extremo cuidado. Asi
ando a Renoir aprendia silenciosamente. Estudiaba todo, actores,
ientos de camara e iluminacion.

Visconti finalmente habia encontrado su vocacion, la canalizacion de su
izacion artistica y era consciente de ello. Su vida estaba en el cine y se
maria en él haciendo buenas peliculas como Renoir. Esta fue precisamente su
wacion; demostrar que podia afirmarse en su propio terreno, trabajando feroz
iofesionalmente.

El realizador italiano tenia muchas ideas, muchas de las cuales procedian
 literatura americana de los afios '30. Eran obras que si fueron aprobadas
los censores fascistas, puesto que representaban a América como una
ledad decadente y en crisis. Asi en ltalia se podian encontrar las obras de
nbeck, de James Cain y de Hemingway. A Visconti también le gustaban los
selistas rusos y la novela realista del siglo XIX, como Proust.

Escritores italianos como Ingrao, Alicata o Verga, intentaban revivir la
ratura realista social, con una acabada descripcion, como medio de atacar el
sismo. Visconti tenia intereses similares y buscaba una ideologia social y su

razon era el ocaso de la sociedad en la que habia crecido. Todeos estos
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ritores, mas Visconti y otros cineastas como De Santis y, el entonces joven,
onioni; se reunian para hablar de los temas que les interesaban: el choque de
ses, el gusto de una época y la reconstruccion de un entorno.

En la revista “Cinema”, Visconti publica un polémico articulo titulado
daveres”, en el cual manifiesta su deseo de que el cine italiano tome una
wa direccion, mas interesante. En aquel entonces, Luchino no solo
wentaba al grupo antifascista que Cinema habia contratado, sino que habia
hos nuevos amigos en el mundo del cine y de las artes.

Cuando ‘dirfgic') su primera pelicula Obsesion, sorprendid a todos los que
2jaron con él, por hacerlo con mano dura. De Santis, que habia estudiado en
‘entro Cinematografico, fue su ayudante. El realizador de Arroz amargo sabia
Eho de técnicas de camara y de iluminacion. Luchino casi no tenia experiencia,
ocimientos, pero desde el principio supo donde colocar la cdmara y donde a
actores. Consultaba a su equipo sobre el texto, sobre el guion, pero nunca
e cosas técnicas. Visconti fue un dictador en la puesta en escena de sus
las, pero siempre trabajaba mucho. Si el rodaje comenzaba a las cinco, se
arreglaba para estar alli antes que ningun otro técnico. Ademas se sabia los
es de memoria y tenia una verdadera obsesion por el realismo; si una mesa
estar puesta, los tallarines debian estar a punto y la botella estar realmente
2 de vino.

Para Visconti el neorrealismo fue una posicion moral frente al poder, frente
'situacion social italiana, al desorden de postguerra, a fin de esclarecer ciertos
slemas o por lo menos, denunciarlos. También fue una corriente estética que
con Obsesion y terminG con La tierra tiembla. “Es el filme mas neorrealista
:se haya hecho en Italia. Y también el ultimo. Nadie volvio hacer un filme asi,
gente verdadera. Se hicieron otras cosas, algunas serias, pero el
rrealismo terminé alli”.”

Fue un cineasta que evolucion¢ y dejo atras el neorrealismo, pero porque

pegaba a ser clasificado de una cierta forma. “El neorrealismo fue un punto de

Visconti en G. L. Rondi. 1983, pag. 33.
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“Obsesion”
Luchino Visconti




ida; ahora se esta convirtiendo en una etiqueta que alguien nos ha pegado
0 un tatuaje. Y en lugar de ser un modo de identificacion de un momento
srminado, se convierte en un limite, incluso en una ley ;Necesitamos
aciones aun?”."

A pesar de todos los cambios que Visconti pueda haber realizado a lo largo
5u carrera cinematografica, su cine siempre intentd representar a una sociedad
gecadencia, incapaz de modificar el propio destino. El aristocratico cineasta
:no observo el crepusculo de su propia civilizacién con una actitud cuidadosa
formas, de la exterioridad que asume los procesos sociales en individuos
‘los sufren. Su proverbial preocupacion por el vestuario y la escenografia | lo
tanto en la opera como en el teatro, lenguaje que utiliza eclécticamente en

s del espectaculo, meta ultima de su estética.

Vittorio De Sica; el heredero de Chaplin:

Nacio el 7 de julio de 1901, en Sora (situada a mitad de camino entre Roma
: poles), proveniente de una familia pobre, de la vieja burguesia, empobrecida
| Guerra Mundial. Vittorio realizé sus estudios en Roma, obtuvo el titulo de
¥ador y se inscribio en el Instituto Superior de Comercio .

Primero debuta como actor secundario en la comedia teatral “Suefio de
bajo la direccion de Tatiana Paviova. Su papel de criado gusta mucho al
lico y de ahi en adelante su carrera emprende de manera vertiginosa. La
weza que marco su infancia no le dejaba de pesar y, para tratar de escaparle ,
=ota pasar del teatro al music hall.

Debuta en el cine en 1932, en la pelicula Los hombres; jque sinvergiicnzas!
la direccién de Mario Camerini, que de ahi en adelante trabajara
suentemente con De Sica.

“Después de haber vestido, durante largos afos, el traje de trovador

stimental de las comedias de Mario Camerini y de sus filmes musicales, Vittorio

. Visconti en G. Servadio. 1982, pag. 140.
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, llegando a una curva de su carrera de joven galan, opera un elegante
o de posicion con respecto a la camara”."

Con De Camerini tom6 el gusto por el espacio, por la calle y por la vida
%e va forjando. Ya esta maduro para formar equipo con Cesare Zavattini; a
I acaba de encontrar en Daré un millon pelicula de la que era libretista.
Zavattini, periodista y autor de novelas, lee, en 1939, a De Sica un libreto
litulo podria aclarar el significado de AMilagro en Milan. De Sica queria hacer
=se |libreto su primera incursion en la direccion. Finalmente el proyecto tuvo
ser abandonado, pero De Sica y Zavattini ya se habian reconocido mejor que

s los miembros de equipo de la historia del cine, ambos habian sellado su

De Sica realizd su primer film en 1940, Dos docenas de rosas rojas, con un
D de Aldo Benedetti. El tema es bastante caracteristico de cierta orientacion
plogica y sentimental, de moda en ese tiempo. El éxito de esta pelicula le
W6 a De Sica hacer mas filmes, en el que él es también el protagonistas:
falena, cero en conducta (1940), Teresa Venerdi (1941) y Un garibaldino en el
wmio (1942). Las primeras peliculas de De Sica tienen un caracter
cional, pero aun teatral.

El nivel de gran director lo alcanza con Los nifios nos miran (1943). Siempre
itica fue favorable a su relato natural y a su arte para dirigir a los actores |, en
lar a los principiantes. En esta ultima pelicula Zavattini sera parte
inante en el libreto y le proporciond el titulo. Con esta pelicula se
faron las bases del neorrealismo. “Marca una etapa decisiva en la busqueda
2 verdad contemporanea. La hipocresia de la burguesia italiana no podian
wtir este film, duro, verdadero, sin concesiones”. @

En esta etapa De Sica aun esta lejos de alcanzar la madurez que obtiene

el Lustrabotas y Ladron de bicicletas. Ya tiene de comparfero a Zavattini, pero

actores aun no encuentran el tono. La musica de Renzo Rossellini no es tan

Agel. 1957, pag. 16.
L Agel. 1957 pa'g. 20 - 21.

91



na como la de Alessandro Cicognini. Por ultimo, la calidad de fotografia
#ba |lejos de ser satisfactoria.

De Sica sabia que en el cine lo implicito da el criterio de lo auténtico y
i corresponde  a la esencia del verdadero realismo, dejar que la verdad se
srenda por si sola del fluir de las imagenes.

Las unicas grandes debilidades del film se deben, justamente como en el
rabotas, a la explicacion (felizmente fugaz) de los antecedentes dramaticos.
‘En Los nifios nos miran ya utiliza el tiempo real que después se veria en
como Umberto . Un tiempo real que hace sentir objetivamente cuan
matica es la situacion”.””

Es posible, como lo afirma Soriana Goran, que el neorrealismo italiano
32 sus fuentes en el realismo socialista ruso y esté condicionado por los
hos de la historia, pero falta agregar lo esencial: que |la forma tomada por esta
cion sobre lo social, es extraordinariamente diferente a lo antes visto. Esto se
e a una original modalidad de la presencia del mundo, en la que la psicologia,
stetica y la ontologia estan tan fuertemente unidas que es dificil determinar
| es la parte de la reflexion y cudl la de la exigencia humana.

“Todos estos elementos objetivos, subjetivos, sociales, entre otros, no son
Jamas analizados como tales; son tomados como un blogue de hechos con
0 su bullir inextrincable, bloque de tiempo tanto como de volumen y que no nos
dona ni un segundo, ni un gesto. Ante esto, la actitud del espectador debe
nbiar radicalmente. La contemplacion se transforma en un acto, puesto que

D aqui esta entelade juicio: hay que respondery hay que obrar. Es un
mado a la libertad. Hay, sobre todo, esa manera de encarar la contrapartida
analisis, de poner fin a una leccion divisoria del hombre y del mundo. La
nidad de la construccion es substituida por el misterio del ser”.?

La tendencia realista se expresa con vigor desde la primera posguerra, con

abra del novelista Vergano. Desde ese momento se dejan ver importantes

Agel. 1957, pag. 22.
L Avfre en Les Cahiers du Cinema. N°1L7. pp. 40 - 41,
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entos de esa tendencia: comprometida, negra, lirica. Zavattini que entre 1930
publico varias novelas, dara a estos elementos una fuerza y agudeza
acional.

Es imposible analizar la obra de Vittorio De Sica separada de la de su
usta Cesare Zavattini, quien comenzo en 1927 como periodista, dirigiendo
'2s, semanarios y participando en la redaccion de periodicos consagrados a
¥ancia. En 1935, su accion se extiende al dominio cinematografico,
sorando con Camerini en Daro un millione, con Blasetti en Cuatro pasos por las
. con Castellani en Primavera y otros.

“Sin Zavattini la mayoria de las peliculas italianas de hoy en dia no
ian existido... la forma mas humana, la mas sensible y, tal vez, la mas
sta de la escuela neorrealista italiana, no habria visto la luz del dia”. "
Cesare Zavattini es claro en afirmar que: “Siento que debo profundizar mi
isis del hombre moderno en la sociedad de hoy: mas alla de mi mismo, mas
e lo que puede ser 0 parecerme necesario, de lo que algunas veces puede
e o distraerme, estan los otros. Los otros son los mas importantes. Los
wes que viven alrededor nuestro: ;qué hacen, como viven, les va bien,
y por qué les va mal?... Todo lo que pasa alrededor nuestro, incluso hasta
2s banal que se ve en las calles, al lado de los acontecimientos mas graves,
i=an proximos o lejanos, tiene un significado, un sentido humano y social,
matico que suscita grandes problemas. Problemas que son también nuestros,
sio que nada de lo que sucede alrededor nuestro nos es extrano. He aqui mis
Mes fascinantes, inagotables, fundamentales; fuentes de inspiracion, de
acion, de accién creadora; y ellas deberian serlo también para todos en el
No dejaré de subrayar la importancia de la vida, de la realidad, del hombre,
interés continuo que suscitan los hombres en su vida social. Continuamente
‘doy cuenta de la exigencia de la presencia humana y social, para mi decisiva
minante... quiero ser siempre y ante todo un contemporaneo; y eso porque el

= no llega a una expresion artistica, a un lenguaje humano y social universal,

i Verdone. 1955 en H. Agel. 1957, pag. 25.



B gque no ofrece el significado de los hechos, de los dramas colectivos de su
o M
De Sica dice: “El mejor cine debe seguir su camino, que le es dictado por la
slidad humana y social contemporanea. Ella le debe su razén de ser, su
acter nacional y su valor universal”.”

No hay uno sino varios neorrealismos. Jean Desternes afirma que el

ealismo debia ser llamado neorromanticismo por haber introducido la
macia del sentimiento y del suefio. Esta afirmacién no puede ser aplicada a
os los miembros del grupo, pero si a De Sica.
No realiza filmes hasta 1944 (lo mismo que Zavattini) porque se niega a
eptar las proposiciones de las autoridades ocupantes. Después acepta una
fta del Centro Catolico del Cine: rodar un film consagrado a la historia de un
=grinaje a Lourdes. Este film sera La pucrta del cielo. La obra no aporta mucho
italiano, pero no se puede dejar de valorar |la habilidad del realizador. Esta
tula se acerca a Milagro en Milin, del que constituye una especie de
rapartida anticipada.

En 1946, Lattuada realiza I-/ bandido; \lergano, Il sol se levantard todavia;
sellini, Paisa y De Sica, Lustrabotas. Con esta obra el director alcanza
ente su madurez. Calderoni, el biografo de De Sica, después de haber
wfestado su admiracion por todo lo que Lustrabotas traia al cine, se indigna por
omprension de una parte de la critica italiana. “El habitual conformismo
Jués, encontraba reprochable que un italiano quisiera hacer conocer una

lidad que todos sabian inhumana: la realidad de la infancia en esos afos
»n (3)

fibles
Sin embargo, el éxito obtenido por la pelicula mas alla de las fronteras,
890 al publico italiano a reconsiderar su juicio.

Desde hacia afios, De Sica proponia a los productores el tema mas ingrato,

mas inoportuno que se pudiera imaginar en una sociedad burguesa e industrial,

1 Agel. 1957 pp. 25 - 26.
i Agel. 1957, pag. 26.
Calderoni en H. Agel. 1957, pag. 30.
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reto de Ladron de Bicicletas. Después del fracaso de las conversaciones
nenzadas con el productor americano Selznick, De Sica debe producir el
imo la obra. Al ser estrenada soportd el boicot de una prensa indignada, que
megaba a ver el interés y el valor artistico del film. Se veia en él a uno de los
mentos mas temibles de propaganda comunista. Lo mismo pasé en 1950 con
wgro en Milan, pero esta vez la critica vino tanto de la derecha como de la
serda, que veian un filme tonto de irrealismo infantil.

Entre Ladron de bicicletas y Milagro en Milan, De Sica se extravid en una
la mediocre; Maiiana es demasiado tarde (1950).

De 1951 a 1954, De Sica desarrolla igualmente su actividad de creador y
parrera de actor.

Una productora italiana queria lanzar un documental mensual de
i2lidades, que agrupase los esfuerzos de un equipo que comprendiese a
ntores, directores, periodistas y actores. Visconti hizo Nota sobre un suceso y Il
wnato de una niiita, De Sica realizo Alrededor del Ladron de bicicletas.

De Sica y Zavattini estaban dispuestos a realizar una pelicula que chocaria
| todos los canones estéticos. Para De Sica el cine aun estaba muy préoximo a
iarracion literaria.

ltalia mia debia estar compuesta de 50 o 60 episodios, a través de los
des el espectador podria tener una percepcion de la tierra italiana. Pero en el
ento en que iba a llevarse a cabo una busqueda ferviente y desinteresada, el
ecto industrial del cine se hizo sentir repentinamente. Una productora
ericana le da carta blanca a De Sica para realizar un pelicula en Estados
idos. De Sica abandona Jialia mia. También abandona contra su voluntad y, por
mera vez, a Zavattini, que no ha obtenido la visacion para entrar a ese pais. Se
mienza a propagar el rumor de que esta ruptura consagraréa la quiebra artistica
una colaboracion que siempre ha sido inoportuna. De Sica en un articulo de
2s Cahiers du Cinéma” (N° 33), dice que hay una insistencia malvada en esta
varacion. No querian que esas peliculas perturbaran la existencia de una

ectividad que ya habia olvidado la guerra.



“Milagro en Milin™

“Lustra Botas”

“Umberto "




De Sica reclamd garantias en Estados Unidos; en primer lugar, una total
ifad de accion y ningun compromiso comercial. Las cosas se presentaban
lante mal. El comunicd a los productores un proyecto que tampoco se llevaria
0. |la adaptacion de “La rosa tatuada” de Tennesse Williams, cuyo tema fue
wrado al dramaturgo durante su estadia en ltalia (Historia de una familia
ana transplantada a Ameérica). Finalmente Selznick ofrecid a De Sica |la
\acion a la pantalla de Stazione Termini, un libro de Zavattini.

En Lustrahotas, De Sica aun estaba encontrandose a si mismo como
oior, encontrando su estilo personal. Su maestria total y definitiva se afirma en
win de bicicletas, mientras Milagro en Milan es otra pelicula totalmente diferente
anterior.

El estilo de Rossellini es ante todo una mirada, mientras que el de De Sica
ante todo una sensibilidad. La puesta en escena del primero se enfrenta con
Djeto desde el exterior. Esto se entiende comparando el tratamiento del nifio
Slemania, afio cero 'y en Lusirabotas 0 Ladron de bicicletas. En Rossellini se da
. incomunicabilidad de los personajes, los de Sica resplandecen, pero
ados desde el interior.

La obra de De Sica es hasta ahora inseparable de la colaboracion de
attini, éste es el ejemplo mas perfecto de la simbiosis entre el guionista y el
ttor. El hecho que Zavattini haya realizado ofros guiones para otros
stores, demuestra que De Sica era el que mejor comprendia a Zavattini. Hay
humildad de De Sica frente al guion.

De Sica representa la expresion mas pura del neorrealismo. Esta pureza lo
2 indefinible, ya que tiene por propdésito paraddjico el hacer no un espectaculo
parezca real, sino convertir |a realidad en es'pectéculo. Ladron de bicicletas es
sxpresion extrema del neorrealismo. No hay nada en esta pelicula que no
lerg haber pasado de otra manera. La maravillosa paradoja estética de este
2 es que tiene el rigor de la tragedia y, sin embargo, todo sucede por azar.
Para definir a De Sica hay que remontarse a la fuente misma de su arte,

g es |la ternura y el amor. Lo que tienen en comun Ladron de bicicleta y Milagro
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Wiian es el afecto sin limites de su autor por el personaje, en Milagro en Milan
»s malos, ni los traidores resultan antipaticos. La ternura de De Sica es de una
dad muy particular que por lo mismo no se puede calificar moral, religiosa o
amente. Asi De Sica se convierte en el mas vasto mensaje de amor que
10s escuchado después de Chaplin. 7

Milagro en Milan es la traduccidon sobre un plano onirico cinematografico, a
s del simbolismo social de la Italia contemporanea y del buen corazén de
o De Sica. Asi se explicaria lo que hay de aparente inconsistencia y de
iganico en este film extrano, donde resultaria dificil comprender las faltas de
inuidad dramatica y la indiferencia ante toda logica narrativa.

Nadie pude declarar mejor la herencia de Chaplin que De Sica. Incluso
10 simple actor en los filmes de otros cineastas, De Sica es ya director porque
aresencia modifica el film, inﬂﬁencia su estilo. Como director parece que De
2 difunde en sus intérpretes el amor potencial que posee como actor. Chaplin
Dien elegia a sus actores con relacion a si mismo. Los personajes de De Sica
hacen pensar en él y también en Chaplin.

Resulta interesante hacer algunas comparaciones con Roberto Rossellini,
2 ver mas claramente las diferencias que se dan dentro de la misma escuela.
Para el binomio De Sica - Zavattini la realidad humana es, esencialmente,
hecho social. No es que no se interesen por el individuo, pero las condiciones
=s0s individuos son consecuencia de una serie de situaciones previas.
lattini considera por una parte al hombre y su naturaleza, y por otra, todas las
wlejidades de los condicionamientos sociales. El neorrealismo es para él, ante
D, un realismo de las relaciones entre el individuo y la sociedad (de ahi viene
smpatia de sectores de izquierda). Para Rossellini, en cambio, se trata de un
lema moral, para este director el héroe del film debe resolver por si mismo un
blema esencial; encontrar la respuesta a la pregunta que da al mundo su
¥ido etico. Esto no quiere decir que ignore la realidad social. Como en De Sica,

intura del contexto historico se manifiesta en torno al individuo. Rossellini nos

|
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flica dé manera fiel y objetiva el choque moral de un acontecimiento en el
iato social que ha golpeado.

Zavatlini analiza, mientras Rossellini hace sintesis. El guionista a través de
Sica, hace un analisis minucioso de la realidad, se trata de observar al otro
vez mas de cerca, buscar las realidades mas pequefias como un
foscopio en situaciones en que so6lo vemos a un anciano que ordena su
aciéon o una muchacha que muele café.

Rossellini mira a sus personajes de lejos, el espectador siente que no
de intervenir en acontecimientbs cuyas causas no discernimos por completo y
2 crecimiento latente estalla de pronto en accidentes desgarradores, que son
ifables e imprevisibles. Tanto el neorrealismo de De Sica como el de
sellini es una toma de conciencia total de nuestra encarnacion, pero que lleva
ftini a subdividir cada vez mas la realidad, mientras que Rossellini pone en
ncia las fuerzas que unen esa misma realidad y comprimen por todos lados
atica libertad del hombre.

La aproximacion progresiva al héroe Zavattiniano, su descripcion
Bscopica corresponde a una voiuntad de simpatia activa, que el critico de
de Cahiers du Cinéma, Andre Bazin, llama bondad.

De Sica tiene un don excepcional de asimilaciéon, lo cual le permite
wechar todos los medios para llegar a su meta. La vivacidad de una
pnacion y de una sensibilidad alimentadas por una carrera de actor y que le
. interpretar todos los papeles de una pelicula con tal precision y tal
cupacion por el detalle, que los intérpretes no tienen mas que modelar su
2cion segun sus mimicas.

Es el encanto irresistible del hombre que conquista a los miembros de su
po, como habia conquistado a los admiradores cuando era galan de comedia.
Hay un desdoblamiento entre el actor y el creador (como Orson Welles),

) también hay un desdoblamiento entre el creador y el hombre.
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El brillo y el vigor del mundo zavattiniano, su humor eruptivo y su fantasia
dora, han adquirido, al pasar por las manos de este sofiador napolitano, una

unica en el cine de hoy.

Zavattini, un libretista que reinvindica su escuela.

El guionista Cesare Zavattini representa el alma del neorrealismo. En
er lugar, por haber infundido en todos el animo necesario para seguir por este
no y, en segundo lugar, por ser el autor de los grandes argumentos que
dlecieron los canones de la escuela italiana.

La primera originalidad tedrica de Zavattini consiste en creer en el

realismo y defenderlo con todo su corazédn y toda su inteligencia. Un ejemplo
o es que uno de sus suenos era filmar, sin montaje alguno, noventa minutos
3 vida de un hombre.
El cine italiano de postguerra presenta, en su diversidad, una unidad
niestable: la de cierto realismo que no puede reducirse a aquelios de los que
istoria del cine nos ha dado ya el ejemplo y que puede muy bien, por esta
n. ser llamado neorrealismo.

Para mi, dice Zavattini, el cine es ante todo una moral. Es el arte que mejor
permite conocer y, por lo tanto, amar a mi préjimo. “Soy como un hombre
cado ante un campo que debe describir y que se pregunta por qué brizna de
empezar. Honestamente, no puedo sacrificar la brizna de hierba, que
te realmente, por el campo que no existe mas que en mi imaginacion”.”

La fidelidad al presente implica, pues, el renunciamiento a toda intriga y,
tanto, a la nocion de “episodio”, a la que Zavattini opone la de “momento”.
ca, también, el renunciamiento al personaje y al actor. Zavattini decia:
¥siera seguir a un hombre al que no le pase nada”. Ladron de bicicletas ilustra
lectamente esa teoria ya que, a pesar de su notable composicion, nunca
os el sentimiento de que lo que le pasa al héroe es necesario. Zavattini

oce que esta pelicula es la que mas se acerca a su ideal, pero para él aun

" Zavattini en apéndice de A. Bazin en H. Agel. 1957, pag. 99.
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demasiada intriga. “Suefo con hacer un film con la décima, con la centésima
 del libreto de Ladron de bicicletas. Que no suceda nada durante los noventa
#os que dure la pelicula, una pelicula de la que, en consecuencia, ni yo
% conoceria el final” "

Zavattini y el neorrealismo italiano se oponen, en un punto esencial, al
o social del primer cine soviético. El registro automatico o fiel de la
dad no era, para los cineastas rusos, mas que la materia prima para la
adera operacion estética: el montaje. Ahora bien, el montaje falsea el tiempo.
istoria de noventa minutos de la vida de un hombre, cuyo suefio seria hacerlo
ssariamente de un trazo, sin montaje, porque el respeto por la realidad es
Bien el respeto por el tiempo real. Hay todo un universo en un minuto real del
miento de un hombre. Zavattini quisiera ser el Proust del tiempo presente.

El neorrealismo no significa para Zavattini cualquier cosa que pasa en la
. También sirve para interesarse en los noventa minutos de reflexion de un
bre encerado en su habitacion.

Umberto D, ese filme casi sin tema, no es una llegada, sino un punto de

ida. Todavia es demasiado teatral. Se reconoce el neorrealismo en la actitud
autor frente a su tema. No debe fabricar un libreto, sino adquirir un
cimiento  experimental del objeto de su filme; debe, antes de escribir,
ipar de la vida de sus personajes, conocerlos fraternal e intimamente. Los
os técnicos empleados para traducir esta verdad de los personajes, vendran
30 por si mismos. Zavattini decia: “sentad a Pedro y a Pablo sobre una silla,
ad el medio de hacerles decir la verdad sobre ellos mismos y tendréis el mejor

= del mundo”.

Federico Fellini: el mas surrealista de los neorrealistas:

Fellini es uno de los directores con mayor capacidad artistica del cine
'2no. Formado en el neorrealismo, adquiere inmediatamente una personalidad

pia, un estilo y un trabajo de escritura, que destacan en el panorama

" Zavallini en apéndice de A. Bazin en H. Agel. 1957, pag. 100.
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matografico mundial. Pero el hecho de convertirse en un autor con
iscula, la espectacularidad de su trabajo, de sus rodaje, los prejuicios y la
mprension de la critica de su pais, a causa de sus propuestas innovadoras de
en escena, han impedido abordar y estudiar sus obras en si mismas.

El mismo adjetivo “felliniano”, el detenerse en los aspectos mas
srficiales de su obra, el calificativo de onirica, barroca o exagerada, arrojan
: luz sobre la verdadera significacion de su trabajo creativo. Son velos que
ser levantados y desplazados, para analizar sus peliculas sin
icionamientos previos.

Pero pese a los andlisis puramente sociologicos o existenciales, la obra de
ni ha tenido un caracter de modernidad que ha impactado en su pais. Se trata
artista que reflexiona sobre temas y problemas que le interesan, pero
ndo un espejo ante la sociedad donde ésta puede verse a si misma grotesca
icaturizada.

Casi siempre ha trabajado con guiones propios, elaborados con sus
boradores, de modo que sus obras son pertenecientes a un mundo personal.
preocupaciones pertenecen a ese universo personal que se prolonga no sélo
sros medios en los que trabajo, como la ilustracion, el periodismo, la novela o
comerciales para la television; sino que también en sus propios textos sobre
filmes, generalmente de una lucidez y de una profundidad propias de un
ador que sabe lo que hace.

La aparicion o epifania es el procedimiento de representacion de la imagen
mejor revela la vision de la realidad de Fellini. Basta con una pequena
slacion, una escenografia adecuada, unas palabras sugerentes o una musica,
= que las cosas se conviertan en apariciones. Los suefios o alucinaciones que
pen son claramente presentados como tales, esto le ha valido a Fellini
cas que lo calificaron de onirico y fantasioso.

Es importante tener claro que las representaciones transfiguradas,

mentemente explicadas, corresponden a imagenes reales, perfectamente
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as, que no estan ni introducidas, ni enmarcadas en flashbacks @ @m
adillas; sino que funcionan como revelacion de una verdad.

La relacidon de Fellini con el neorrealismo siempre ha sido conflictiva, como
narco estrecho para su concepcion de la realidad. Le resulté un poco “bajo
D°, ya que siempre estaba mas alla, en lo que Bazin llama “realismo de las
lencias”. Sus personajes se definen por su imagen, por su apariencia, no
ucionan, estan vistos desde una mirada poética, magica, que expresa la
ordancia secreta de las cosas. Para el cineasta Pier Paolo Pasolini, la
era época de Fellini es ya una innovacion radical, violenta, pero también
isciente del neorrealismo.

En una segunda época, Fellini va mas alld en un proceso de
schamiento y expansion de su espacio filmico, a través de una mirada en la
se mezcla lo exterior y lo interior. Hay un despliegue y extension de un
30 no dado, sino creado por un prestidigitador, que da lugar a una obra
a nueva donde la utilizacion de nuevos modos de representacion, que son
fimitivos, llevan a una concepcion de la realidad como espectaculo.

En Fellini no existe la sensacion de espacio exterior. Tambien, cuando
nos de ver a los personajes ya no volvemos a saber nada de ellos, ni existen
nosotros. La realidad no es sino lo que se dice de ella, la que es mostrada
2 camara y creada por ella como espacio de representacion.

No hay relaciones de causalidad dramatica que expliquen unos episodios
incion de otros. Todo se ve desde fuera, lo que no significa que no haya
> de vista de lo representado: es el de la camara, que juega muchas veces
2l nuestro y prevé nuestra mirada.

En el viejo realismo, los objetos y el medio tienen una realidad propia,
onal e incluso poética. En el nuevo realismo, del cual Fellini es uno de los
sres impulsores, toman un valor auténomo investido por la mirada de los
ajes, concibiendo la realidad de una manera mucho mas dilatada, como

3 por la imaginacion o lo mental, mediante la vision o la palabra, la imagen y

in2




Biscurso. Las determinaciones mas objetivas no impiden cumplir una
=tividad total.

El pasado no existe, es una dimension de la memoria. Un personaje es el
ore, el viejo y el nifio a la vez. El pasado no es incomodificable, sino que se
sforma y se construye, se inventa. El futuro es el presente ya como ruina. Esta
eepcion del tiempo lleva a que no existan relatos, sino que enunciaciones del
po presente. El tiempo felliniano es ciclico. Por lo mismo, para Fellini, la
ila es un escenario, ruinas, obras de arte e imagenes, pero no una vida que
weda conocer. Sus filmes “historicos” sélo tienen de ese caracter sus
rados, mas o menos inventados y unas pinturas, mas o menos subjetivas.
fonos oscuros y ocres en la pelicula Satvricon, remiten a la pintura antigua,
no la copién. Otro ejemplo es Casanova, que poco tiene que ver con el siglo
8s luces.

Si se pudiera calificar a Fellini, lo mas adecuado es decir que es un
ador irénico y divertido de sus criaturas. Son seres sin psicologia, que
en funcion de las proyecciones inventadas de si mismos, incompletos,
nacidos o muertos en vida; otra veces, arrastran una inocencia exterior
sesca o lunatica que los hace inadaptados. También hay locos, enanos y
sfruos. Son personajes mas auténticos que se definen por las apariencias,
imagen, que nos da inmediata informacion sobre ellos.

El gesto artistico mas repetido por Fellini (un gesto barroco y melancdlico,
también carnavalesco y humoristico) son los diversos inicios, anulando la
: de principio y la de final. La forma circular presenta la plenitud, se ve en La
a, en Cabiria y en Il Bidone.

El propio Fellini ha dicho en alguna ocasién que “el artista debe ser una
icla de mago y prestidigitador, de profeta y de payaso, de vendedor de
hatas y de predicador”.”

Fellini concibe el arte en términos de sonidos, pero no de ruidos. Hay

genes en Fellini que van dirigidas al oido, susurradas, con una proximidad que

Fellini en P. Pedraza v J. Loper. Gandia. 1993, pdg. 28.
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te a mundos inconscientes del sujeto. La musica es, para el director italiano.
ietafora por excelencia del espiritu y del arte, lo cual produce sentido y
£ion a la vez. De ahi la melancolia que provoca una melodia. Otras veces la
ca puede expresar mejor que las imagenes el vagar de un personaje, sus
cionamientos. Del mismo modo que las figuras, las composiciones son
:ada por Fellini como un modo de dibujar, de estilizar los personajes y las
ciones. La banda sonora felliniana es de una complejidad extraordinaria. No
la musica sino también el sonido son utilizados para acompanar una epifania
aricion (por ejemplo, el sonido de las copas). Es una forma mas de expresar
franamiento, el extravio y la desorientacion.

No cabe duda que Fellini es un director especial, para él siempre fue de
importancia que el publico que asistiera al cine, lo hiciera sin prejuicios e
s preconcebidas. Esto se tradujo en su negativa de hablar sobre sus peliculas
del estreno y, también, en el no “comprometerse” con el movimiento
realista, que venia con caracteristicas ya dadas y conocidas por los
ados del cine. Siempre intentd ser versatil en su trabajo como director, para
render y salir de los margenes. Esto fue lo que lo llevd a pasar de un
0, que nunca lo convencié del todo, a un absoluto surrealismo, el cual

=senta la otra cara de la moneda.
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Vl. La Nueva Ola: “EL LEGADO NEORREALISTA”

El éxito alcanzado por la escuela neorrealista, ha logrado influir en las
ducciones del resto del mundo. En Francia, tan reacia a admitir todo lo que
2 de moda y no haya salido de Paris, surgié, en los ultimos tiempos, una
wela neorrealista. Un cine representado por Christian Jacque, Henri Decoin,
Paul Le Chanois y Jean Dreville.

Entre Francia e ltalia ha existido una interrelacion que ha hecho que los

. cinemas hayan marchado parejo durante varios arfios. Asi como vimos la
sencia de los realizadores franceses, como Renoir, en la escuela realista
ana, ésta también influyd en la nacion vecina, especificamente en el
smiento denominado la Nueva Ola o Nouvelle Vague.
El analisis de este movimiento, responde a la idea de explicar la influencia
neorrealismo en este nuevo cine. Es de vital importancia establecer los puntos
' tienen en comun ambas escuelas, ya que muchas de las supuestas
wvaciones de la Nueva Ola ya habian sido realizadas por el neorrealismo.

Es conocido el hecho de que con la Nouvelle Vague nace el concepto
ido como cine de autor, sin embargo, al afirmar la influencia italiana en esta
wa forma de ver el cine, podemos darnos cuenta que las verdaderas raices de
' concepto se encuentran en el neorrealismo. Esto es, precisamente, lo que

femos comprobar a continuacion.

El cine en el mundo:

A fines de los cincuenta el panorama mundial se ve convulsionado por las
stantes efervescencias de la Guerra Fria. La Republica Popular China va
brandose como una nueva potencia distada del socialismo sovietico, pero
zntada al rechazo internacional por la invasion al Tibet. La revolucion cubana
sonstruccion del muro de Berlin en 1961 radicalizo la tension entre estados y

nion Soviética. Francia estaba sumida en todo el proceso evolutivo de la
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erra Fria, pero también gana impopularidad por sus intervenciones militares en
: colonias en Africa.

El Plan Marshall significd para Francia una dependencia econdomica vy
lural. Esto permitié la libre entrada de los productos culturales norteamericanos
0 el cine. Los nuevos realizadores de los 60 crecieron con toda la influencia
cine norteamericano. Francia tras la Segunda Guerra Mundial, fue, al igual
* otros paises europeos, influenciada por la cultura norteamericana, pero el
de los franceses les impediria aceptar abiertamente esto. Entonces tomaron
as rescatable de esta cultura y lo transformaron segun sus necesidades.
Desde el fin de la Segunda Guerra Mundial, la produccion de peliculas
1o una radical reorientacion. La television hace que grandes audiencias
indonen las salas de cine. Hay una transformacion de los espectadores que
ican algo mas selectivo. El creciente grupo de seguidores disernidores ha
ho posible la produccion de interés sobre peliculas mas maduras y de
isamiento provocativo.

Los cinéfilos de aquella época demuestran un mayor interés en la
duccion cinematografica de diferentes paises. Paises como Japon (con Akira
fosawa) e India (con Satyajit Ray) se convirtieron en importantes contribuyente
cuerpo del cine mundial.

La industria del cine en Francia estaba compuesta por dos grandes fuerzas
realizadores: el primer grupo compuesto por Renoir, Dement, Duvivier, Carné y
ir; directores establecidos previos a la Segunda Guerra Mundial contindan en
aroduccion de peliculas realizadas por nombres bien conocidos en la pantalla
esa.

El otro grupo Truffaut, Godard, Chabrol, Resnais, Malle, Rohmer y Vadim
nuevos realizadores posteriores a la guerra que llevaron nuevas caras a la
ntalla. Denominada como la Nueva Ola del cine francés sus peliculas muestran
“acercamiento juvenil e imaginativo a los problemas de las personas jovenes
= afloran en un mundo no hecho para ellos y que les es totalmente inaceptable.

. un intento por encontrar significado para sus vidas, que deambulan de
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leriencia a experiencia a menudo dando rienda suelta a los excesos
ionales y fisicos. Mientras estos directores carecen de un sentido de
ion en el desarrollo de tematicas, su interés por los problemas de las
icacion humana da a sus filmes una urgencia y vitalidad muchas veces
preciada en las producciones de los cineastas mas tradicionales.

A fines de los ‘50 y comienzos de los ‘60, una nueva generacion de
"zadores cinematograficos emergio en varios paises alrededor del mundo. Los
ores de la Nueva Ola nacieron antes de la Segunda Guerra Mundial, pero
eron en el periodo de posguerra, de reconstruccion, con elevada prosperidad
ceso a una seleccion internacional de peliculas (provenientes especialmente
Hollywood). Estos jovenes aficionados a menudo relacionados con ciertas
sias dedicadas al cine, se revelaron contra sus mayores en la industria.

Los miembros mas influenciados fueron un grupo de jévenes que escribian
2 el periddico parisino “Les Cahiers du Cinema’. Estos hombres atacaban a
as respetados cineastas franceses de su tiempo acusandolos de usar la
2lla como un subproducto del teatro y la novela. Truffaut se volvid conocido
“el cavador de tumbas del cine francés” despreciado por aquellos a quienes

£aba y venerado por quienes compartian sus puntos de vista.

Las viejas olas influyentes:

El fendbmeno Nueva Ola - etiqueta creada por la prensa francesa para
marcar el periodo que va desde el otofio de 1958 hasta 1962 - considerado
no el hito juvenil que cambi¢ el mundo del cine francés; no ha sido fruto de una
neracion espontanea. Existen varios movimientos que, de una manera u otra,
eron en la creacion del sui generis equipo de 1958.

En 1939 el cine francés se enmarcaba en una escuela realista conocida
mo naturalismo o realismo poético francés, que agrupaba a Jacques Feyder,
len Duvivier, Marcel Carné, Jean Renoir y Jean Gremillén, ademas del comico
Clair.
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Después de 1940 la ocupacion bélica obligd a muchos autores a la
fFacion o al paro de hombres consagrados. Dentro de estas circunstancias,
2nzaba a aflorar sobre |a superficie una primera Nueva Ola, que, entre 1940 y
Jacques Becker, Henri Georges Clouzot y Robert Bresson, realizaron su
er filme.
El fin de la guerra de nuevo cambia los hechos, los exiliados, retornaron,
iiras otros desaparecieron. Por otro lado, algunas posiciones se consolidaron.
. permitié las aparicion de una segunda ola, a la que pertenecid René
nent, Henri Calef y André Chotin. EI mismo fendmeno se repite en 1951, con
cineastas. Por ultimo, destaca un grupo de choque - importante entre 1955 y
> - Michel Boisrond, Marcel Camus y Roger Vadim. Al afio siguiente, Edward
naro y Luis Malle surgian a Ia.!uz de la Nueva Ola.

Desde 1945, los realizadores en su mayoria eran menores de 30 anos, o
no significa la desaparicion de los realizadores viejos.
Claude Chabrol y Francois Truffaut eran conocidos como criticos y se
on celebres como realizadores. Hay que destacar que los nuevos
zadores no eran profesionales. Llegaban a la carrera sin haber aprendido el
0. Todo realizador que, a ejemplo de estos jovenes, se lanzaba o iba a
iarse a la realizacion de un largometraje, pertenecia de derecho a la Nueva
. Alain Resnais y George Franju, ambos de edades superiores al promedio y
llevaban una prolongada carrera en el campo de los cortometrajes, también
ecieron al movimiento. La Nueva Ola de 1958 fue mas que las anteriores.
Los antecedentes inmediatos que configuraron la Nueva Ola son:
.0 econdmico se establece por encima de lo ideoldgico, si asumimos que el
ne es una industria y subordina todas las ideas e inspiraciones a imperativos
fnancieros. Esto es importante porque a los directores jovenes no les fue facil
omenzar, a la direccion de peliculas habia que llegar con un nombre. Toda
dacia e innovacion asusta y'despierta desconfianzas, la unica solucion es

2stablecer un presupuesto bajo.
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#an Paul Melville dio la solucion concreta con diez afos de anticipacion, en
247, luego de rodar /¢ silence de la mer, acompafiado de una persona como
0 equipo.

! cineasta Roger Vadim dio la solucion tematica y ética de la Nueva Ola: la

wentud, el erotismo fresco, la amoralidad, lo autobiografico frente a o

los neorrealistas tampoco fue facil empezar, ellos también
usieron un importante cambio en la forma de hacer cine. En cuanto a lo de
Hle, lo que él hizo fue llevar a cabo una idea, que antes ya la habia planteado

icuela italiana; llegar a un cine personalizado, en el que el equipo se redujera

Logros estilisticos y cinematogréficos:

Aqui es donde mejor se puede ver la influencia neorrealista en el cine
es.

on un grupo 100% cinematogréfico, formado en la estética del cine y
ublimado, por las fuerzas de una critica totalmente cinéfila. Ellos aman el cine
= una forma apasionada, como posiblemente ninguna generacion anterior lo
2ya hecho.

eneracion que ha crecido con el cine hecho arte, ha posibilitado que
intiendan el cine desde un principio, sin necesidad de recurrir a una formacion
teraria o pictorica, como es el caso del expresionismo. Esto les ha otorgado
iNa pureza gque otras generaciones no poseen.

“an tenido que buscar una elasticidad mayor en los medios de rodaje, para
ibtener un gasto menor. La “camera stylo” de Astruc, las peliculas ultra rapidas
el Melville, el equipo reducido, el poco dinero, han hecho que buscaran
slementos menos sofisticados que los medios utilizados por los hombres de
oficio o algunos potentados econémicos.

La estética de la Nouvelle Vague esta dada por la audacia en la cual se mezcla

realidad directa de unas ideas, llegando a ellas con una economia de
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¥anos. Esta audacia se observa en un montaje casi visceral y en el desglose
la narracion. Se produjeron hallazgos novedosos por el desconocimiento del
icio.

os planos son largos, llegando casi al plano-secuencia, en los cuales los
ctores cobran interés y también lo que dicen.

a camara, la mayoria de las veces movida a mano, esta errante siempre.

as peliculas se llevaban a cabo sin nombres célebres, es decir, con actores
=5coNocidos.

introducir nociones diferentes a las del prestigio financiero, en el mismo
omento en que las empresas mas ambiciosas se revelaban cada vez menos
=ntables, los filmes a los jovenes realizadores se presentaron, desde el punto
vista econdmico, como una solucion interesante, al problema del
Inanciamiento.

2 Nueva Ola se desarrolld en la practica, impidiendo una madurez tedrica,
Sebido a que las condiciones economicas demasiado favorables para el
iolapsado cine tradicional no le hubiesen permitido ganar este terreno.

no 1958 es cuando Francia tiene un cambio de gobierno (Tercera Republica).
el afio en que la Nueva Ola da su golpe de estado luego de 15 afios de
gestacion.

Si bien el neorrealismo no es un movimiento puramente cinematografico, ya
* muchos directores o se formaron en el teatro o la dpera, si se puede decir
2 entendieron este arte de manera tal, que lograron entregar a sus obras un
en si mismas. El realismo que ellos plateaban no era el de la pintura y
npoco el de la fotografia, iba mucho mas alla, dado por las posibilidades de
Dresion que entregaba el cine.

La Nueva Ola logré innovar al utilizar medios mas primitivos, por la falta de
sero. Con el neorrealismo nosotros vimos que la falta de recursos fue el que los
¥o a filmar en las calles y a no utilizar actores profesionales, pero sobre todo
5 llevo a realizar un cine revolucionario, nunca antes visto, dejando de lado el

imismo de las peliculas fascistas. Es lo mismo que sucede con la Nouvelle
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, hay una necesidad de renovar el cine, no seguir con el realismo, para ir a
concepcion mas psicologica de los personajes. Hay una busqueda de la
acion. Si bien los resultados son diferentes, el motor que mueve a ambos
ientos, es practicamente el mismo: un hastio de lo mismo.

En cuanto a los planos y el estilo de camara, la escuela italiana ya habia
erimentado con la camara errante y la economia de planos y de montaje
rando el plano-secuencia.

Ambas escuelas también se ven influenciadas por un importante hecho
0 que parece coincidencia, pero quizas no lo es. 1958 es el ano en que se
iblece la Tercera Republica Francesa y la Nueva Ola emerge como una nueva
on de cine. En ltalia sucede lo mismo, en 1946 nace el verdadero
rrealismo, mostrando toda su fuerza en la pelicula Lustrabotas. Ese mismo ano
Humberto Il abdica, dando paso a una nueva Republica.

Por ultimo, es importante sefalar la importancia que Francois Truffaut, uno
0s mayores exponentes de la Nouvelle Vague, le da a Roberto Rossellini, o
se puede comprobar en su filme Los cuatrocientos golpes. En esa pelicula el
lizador francés nos muestra de manera indirecta (a través de la narracion) un
texto social determinado, comprometiéndose, al igual que los neorrealistas,

lo que sucedia a su alrededor.

Una renovacion necesaria:

El cine francés desde hace 15 afos buscaba su renovacion, ya que antes
la guerra siempre estuvo influenciado por el realismo poético.

El cine a partir de 1945 se vio mas como un oficio, como un medio de
presion con multiples posibilidades por parte de los realizadores. Esta nueva
a de ver el arte comienza en ltalia con el neorrealismo.

Alexandre Astruc, inventor de “camera stylo” senald: “Un lenguaje es una
a en la que, y por la que, el artista puede expresar sus pensamientos por muy
bstractos que sean o traducir sus obsesiones de la misma manera que hoy se

Bce por medio del ensayo o novela”.
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“los cuafrocienfos golpes”
Francoise Truffauf




Los miembros de la Nueva Ola provenian de la critica y no tenian dinero
2 sus producciones. Lo cual finalmente no fue un impedimento para la
zacion de sus peliculas. El utilizar exteriores y actores desconocidos
minuyo el presupuesto de rodaje.

Con la realizacion de filmes como Sin aliento, de Jean Luc Godard, o lLos
wientos golpes se alcanzd el éxito de esta generacion. El joven autor

lenza-a ser un valor cotizable. La revolucion se ha consumado.

La critica: constructores tedricos de la Nueva Ola:

La critica cinematografica francesa tiene, en gran parte, el crédito de haber
B0 la construccion tedrica de la revolucion de la Nueva Ola.

La revista que mas influencia tuvo en este movimiento, ya sea en el
ollo de alguno de sus fundamentos y en la empatia que la opinion publica le
al movimiento, fue “Les Cahiers du Cinema”. Creada en abril de 1951 por
Bazin y otros, encontré su linea definitiva en enero de 1954 (numero 31)
ndo el joven critico cinematografico Francois Truffaut escribid “Cierta
gencia del Cine Francés". Este articulo se referia a lo que después se
ria como “politica de autores”.

Tambien escribian en la revista Chabrol, Eric Rohmer, Jacques Rivette y

Los directores favoritos de Les Cahiers du Cinema eran Renoir, Bresson,
2au y Becker.

Los articulos de esta revista llamados de “los jovenes turcos” fueron
iciales en la transformacion del cine francés. Sin embargo, se les reprochaba
tar los filmes no en funcién de lo que son, sino que en funcion de cémo los
ian realizado ellos. Esto es lo que les permitio pasar de las ideas a la accion,
e se veia a este grupo de jovenes no como criticos, sino que como jovenes
zadores. Precisamente porque el ejercicio de la critica era un medio y no un
es por lo que “Les Cahiers du Cinema” ha jugado tal papel en la

isformacion del cine francés. Paradojicamente esta escuela critica ha llevado a
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Bsaparicion de la critica. Los criticos recién llegados o eran aspirantes a

radores, o eran imitadores del estilo Truffaut, Godard y Rohmer.

Personajes y ambientes: hacia una destruccion dramética:

Si se pone en una balanza la importancia que los jovenes realizadores le
2 la tecnica (aspecto formal o estilo de la puesta en escena) o al contexto
y a la tematica argumental, lo mas probable es que la balanza se incline a
ma.

Las teméticas a tratar, generalmente tenian la intencion de interesar al
*clador. En general, y al menos en sus tres primeros afios, la Nueva Ola
0 un perimetro especifico y concreto que incluia a los mejores barrios de
S para su puesta en escena.

Los personajes también poseen una caracterizacion social limitada. Quizas
0 Godard y Truffaut, los demas realizadores giran en torno a estereotipos
=cificos que no dan a conocer la situacion social debido a que lo que interesa
10s personajes y la vision particular del realizador. Es asi como extranjeras
ias, periodistas sensacionalistas, intelectuales intrépidos y actrices, entre
& configuran este universo.

Los personajes estan inspirados de alguna manera por el realismo de
zac, como el naturalismo de Zola influenciaba al realismo poético.

Los nuevos realizadores creen en el cine de autor, por ende desean
iear sus propias concepciones y obsesiones en sus filmes, por lo que plano
12l es reemplazo por el moral.

La Nueva Ola desea que sus peliculas sean observabas con distancia por
del espectador, como un objeto de escandalo, que desecha los viejas
‘ucturas morales y sociales. Es por eso que, técnicamente, desaparece la
istruccion dramatica del argumento y el enfoque socioldgico de los personajes
N el fin de evitar la identificacion del publico con el personaje. Es asi como el

tor también debe mostrar una interpretacion propia del personaje.



La destruccion dramatica es algo que ya hizo el neorrealismo, logrando una
wa estructura en el relato, solo que aqui se lleva mas lejos, porque también se

incia a incorporar a los personajes en un contexto social determinado.

Antimoral, anarquia y libertinaje: eiemento de una Nueva Ola:

El periodo central de la Nueva Ola, que va desde 1958 a 1963, es un
lodo de transformaciones sociales, morales y religiosas ya sea en Francia
0 en el resto de Europa.

A nivel internacional se produce la independencia de Argelia de Francia, el
ilio Vaticano Il y la reforma de la Iglesia.

A nivel nacional se establece la Tercera Republica, introduccion de la
ora anticonceptiva, auge economico francés y la juventud poCo a poco se
spega de la sociedad burguesa.

Los cineastas jovenes se manifiestan frente a este transformacién con una
acion de la relatividad de las morales sociales y religiosas tradicionales y, en
er de buscar un reajuste de valores, adoptaron una actitud de
sentendimiento  y de separacion, proponiendo una nueva moral. Los
llizadores afirman una antimoral. Los jovenes cineastas no quieren una
nolicion de la moral burguesa-cristiana, sino que sélo arrebatarle sentido a
fas concepciones.

La separacion del medio burgués tradicional no es simplemente un
iconformismo social, sino la creacidén de un  universo distinto, con personajes
* una libertad total.

El cine de la Nueva Ola es un cine de ideas mas que de descripcion social
S por eso que sus personajes reivindican el derecho a la libertad integra y total.
Es por eso que la corriente filosofica existencialista es una influencia
ndamental, especialmente en lo que se refiere a la libertad, corriente filoséfica
e revivid hacia la segunda mitad del siglo XX.

La nocion de una amplia libertad con la que escudarse de una sociedad

onsumida entre sus valores y reglas, nos remite al concepto de seres sin ideales,



uismo, sin nociones de izquierda y derecha ni de valores sociales y morales
lando a través de estos filmes.

Es por eso que se puede considerar a la Nueva Ola como un cine en el que
woral esta representada por la estética, un cine que desprecia que ignora al
lore y que se desentiende del tiempo y de las estructuras e instituciones y

. por ultimo, hace primar la fuerza sobre la inteligencia aunque no deja de ser

lectual.

El aporte de la Nueva Ola:

La politica de autores; herencia para realizadores vy criticos es el legado de

corriente. Sin embargo, es algo que tomaron del neorrealismo. Los
lzadores italianos no sabian que al plasmar sus obsesiones en la pantalla,
aban realizando un cine de autor. La gran innovacion de la Nueva Ola se debid
Le ellos si tenian conciencia de estar llevando a cabo esta politica, por eso lo
wecharon mas, sacando partido de las ventaja que da un cine personalizado
2l que la mirada del director es lo fundamental.
Cuando Truffaut escribio en 1954 un articulo titulado “una cierta tendencia
B cine francés”, nunca pensd que este nuevo ideario se convertiria pronto en el
2s formidable instrumento de rehabilitacidon de los directores de cine social
eamericano. Antes del “autorismo”, el cine de Hollywood era considerado
specialmente por los americanos como un cine mercancia sin mayor interés
fistico, dentro del cual los pocos directores que podian realmente considerarse
uores solo encontraban dificultades para realizar sus obras (Orson Welles,
harles Chaplin, etc.). El legado de la pelicula de autores permitié que Hitchcock.,
ks o Houston comenzaran a ser reconocidos como verdaderos artistas.

Estos nuevos cineastas franceses para desarrollar sus filmes se basaron
" lo que conocian y habian vivido. La guerra y el existencialismo filosafico fueron
Bunos de los elementos que utilizaron paré desarrollar sus peliculas. Se
arovecharon de los nuevos aires de prosperidad vy libertad para desarrollar su
oeldia que era desafiar las formas tradicionales de hacer cine. Lo desafiaron

into en tematica como en estilo siempre despreciando la forma industrial de
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aduccion. Esta rebeldia demostrada no tenia mayor carga ideologica. Era una
0N anarquica que reprochaba un pasado quizas injusto y una sociedad cruel
e se maneja por reglas que no dejan espacio para las diferencias.

Lo que vino a darle un pensamiento ideolégico a esa rebeldia fueron
2es0s como la revolucion cubana en 1959 y la revolucion cultural en la China
r unisté. En la Nueva Ola esto no se sintio mucho salvo en peliculas como La
ise, donde se hacia alusion a la China de Mao Tse Tung y su libro rojo.

No hay que olvidar que durante los '60 la juventud fue tomando cada vez
#s protagonismo. El rock and roll se posiciond como elemento de rebeldia y
gan a la fama grupos como los Beatles. El protagonismo que tomaron las
vas generaciones es la conciliacion del nihilismo y anarquia que demostraron
‘cineastas de la Nueva Ola, en protesta consecuente con el proceso evolutivo
toma de partido. Salir de la alienacion en busqueda de una participacion y un
iar en la realidad nacional.

La Nueva Ola recoge experiencias de sus autores que las condimentas con
espiritu de rebeldia en busca de nuevos horizontes. Esto no significa que no
ga una relacion con la historia, la conocen pero rehusan plantearsela. Estan
nscientes de la Segunda Guerra Mundial y sus consecuencias, pero evitan
#ar filmes que la reflejen. Son conscientes de su posicién en la sociedad e
ntan lograr algo mas, para ello reflejan las reglas establecidas. Dentro de su
nsciente no existe un sentimiento de culpa, sino mas bien se arrepienten por la
sividad en la que podrian quedar inmersos. Otra consecuencia del gran
nflicto bélico fue, por parte de la filosofia, el replanteamiento acerca de la idea
# hombre y su mundo existencial (existencialismo), fue lo que llevd a los jovenes
alizadores a ansiar la libertad como fundamento.

El neorrealismo dio las bases del cine de autor; la Nueva Ola, influenciada
la escuela italiana, logro que esta concepcion se internacionalizara llegando a
pllywood. Pero no sélo el cine francés recibid influencias del cine realista

dliano. Otras corrientes como los documentales y el cine latinoamericano, en el
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lambién se encuentra el chileno, tomaron ideas neorrealistas llevando a cabo
antes obras en la historia de la cinematografia mundial.

El critico de cine, Antonio Martinez, dice que el cine de autor se da cuando
srector es el duefio del material que se esta filmando. Mas alla de los actores y
5 alla de la historia, es el acento que pone el realizador en como filma, en
nto se demora en tal toma y en como lo va montando, lo cual marca el sentido
las cosas. Ademas agrega: “El problema que tiene el cine de autor, que
wien se da en Chile, es que precisamente hay alguien que quiere decir: ‘Yo
3l la pelicula’. La gente cuando no tiene cierta empatia con una pelicula es
isamente porque se nota mucho que el director quiso decir: Yo dirigi la
ula’. Probablemente el cine de autor es eso, algo que se quiere notar mas de
suenta, quiere notar su vision de mundo permanente, yo creo que esta bien,
Ios los directores lo hacen, pero lo importante es que eso se note a través de la
foria que se esta contando, no a través de la divagacion”.

Para el critico el hecho que los franceses de la Nueva Ola le pusieran el
mbre al concepto, responde a la necesidad de enfrentarse a Hollywood.
mbién se da porque existia una revista detrds como es “Les Cahiers du
nema” y porque hay una generacion de realizadores geniales como Chabrol,

"

aut y Godard. era el momento exacto, porque efectivamente habia
Fores con una vision de mundo particular, quizas en otro momento el cine de
or no hubiera conseguido nada, porque no hay autores, no hay nadie que esté
iPcionando con una vision de mundo propia”, agrega Martinez.

En este sentido, el neorrealismo presenta las caracteristicas que dan
\gen al cine de autor, ya que existe una vision de mundo comun, son
alizadores coterraneos y contemporaneos que vivieron las mismas experiencias
o fue la guerra y sus crueles consecuencias. Ademas todos sus postulados se
xponian en Congresos que se realizaban en ltalia y detras de ellos estaba la

vista “Cinema”, que promulgaba el rechazo al cine anterior y la forma en como

ste se realizaba.
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Para Antonio Martinez el dato del rechazo es muy importante: “Hay
mentos historicos justos y precisos para las cosas, €se era un momento de la
fguerra, eran personas que ya habian hecho cosas en el cine, un poco en
ra de sus propios intereses y que de alguna forma rechazan el cine anterior.
es muy importante porque en la Nouvelle Vague también pasa, hay un
azo del cine académico francés anterior, diciendo: ‘Esto no es cine’. El
ealismo también surge asi, rechazando lo antiguo, el cine de los teléfonos
ncos, de la novela rosa”. Con respecto a Chile agrega “Aca pasa lo mismo con
ulas como Falparaiso mi amor o Largo viaje, personas que dicen: ‘Rechazamos
terior, éste es el nuevo cine’. Es importante tener algo antiguo que rechazar,
= también esta cohesionado, no es una cosa vaga, es una manera de hacer
.Y, sobre todo, creerse fundacionales, creer verdaderamente que de aqui en
elante se fundan las nuevas bases de lo que va a ser el nuevo cine”.

Incluso realizadores franceses, como Jean Luc Godard, reconocen que la
wlucion cinematografica que significd la Nueva Ola, es el fruto de muchas
rsonas, muchos esfuerzos y mucha paciencia. Godard reconoce y no olvida
& no nacieron de la nada, porque fueron los herederos legitimos y directos del
ealismo cinematografico italiano.

“Siempre me he sentido un hijo adoptivo de Rossellini: es el unico de quien
rendi algo. Todavia me siento muy ligado a él y, hasta biolégicamente en cierto
ntido, al extremo de que me parece repetir en mi vida, su vida. También él tuvo
& vidas, dos épocas, que yo estoy repitiendo, renovando, casi paso a paso. La
mera época fue la del cine, su neorrealismo hasta Generale della Rovere; y mi
imera época fue la de la Nouvelle Vague, justamente hasta el '68. La segunda
oca de Rossellini fue la television; y tambien mi segunda época es televisiva, a
ir de mis experiencias de Grenoble. Si Roberto no hubiera muerto,
sguramente habria llegado a una tercera época: hacer cine de nuevo, aplicando
i las experiencias hechas con la television. Comenzé a intentarlo, pero, en este

specto, no llegd a resultados realmente acabados.”"

1 L. Godard en G.L. Rondi. 1983, pig. 288,
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VIl. Influencias en el mundo: "EL CINE DE BAJO PRESUPUESTO"

Una de las caracteristicas fundamentales del neorrealismo fue la simpleza
“sus peliculas. Como consecuencia, después de este movimiento muchos
iSes comenzaron a hacer cine, ya que ahora un filme se podia hacer con un
ssupuesto muy bajo. Todos los paises que vamos a analizar ya tenian cine,
los fundamentos del neorrealismo italiano iniciaron una nueva etapa en
fios de ellos. Los casos mas representativos los encontramos en Japon, Grecia

=spana, ademas de los casos latinoamericanos de Argentina, Cuba, Brasil y

Cine argentino; entre la censura y la tendencia social:

Paralelamente al neorrealismo italiano, el cine argentino ya tenia bastante
portancia y, en los directores Mario Soffici (Prisioneros de la tierra, 1939) y en
#opoldo Torres Rios (La vuelta al nido, 1938), a sus maximos representantes. El
ero tratd en su pelicula el tema de la pobreza en Argentina, mientras que el
gundo orientd su filme hacia el realismo urbano. Después de la Segunda
serra Mundial, el cine mexicano superé a la produccion trasandina. El declive
cine argentino se debié a fragilidad econdmica y a ciertas deficiencias
iéticas, trataron de internacionalizarse, pero lo hicieron mimetizandose con los
ddelos predominantes; el habla popular quedo abandonada, en provecho de un
fguaje neutro, sin el acento ni las expresiones del Rio de la Plata. Se adoptaron
Ibsen, Tolstoi y Strindberg en lugar de inspirarse en obras nacionales. El
blico se alejo de estas producciones, pero es necesario comprender que toda la
aquinaria de produccion dependia de los distribuidores y de los circulos
erciales tradicionalmente ligados a cines extranjeros. Los productores
ionales no habian invertido en los mecanismo de comercializacién, dejando
sie aspecto a merced de los intermediarios, contrariamente a lo que sucedié en

8XiCO.
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El gobierno del general Peron, tan fertii en intervenciones estatales,
ostro carecer de una politica cinematografica global. Las medidas adoptadas
yeccion obligatoria de peliculas nacionales a partir de 1944, limitacion de
aciones de filmes extranjeros, facilidades de créditos a veces dados con
Britismos) resultaron ser paliativos que mantuvieron mas o menos el nivel
nlitativo de la produccion, pero no pudieron frenar el descenso en la calidad.
A pesar de esas circunstancias, se destacaron dos debutantes: Hugo del
il y Leopoldo Torre Nilsson. Tras la caida de Peron (1955), se acentud el
wve de la produccion, incluso, muchos de los directores continuaron sus
reras en Espana o en Hollywood, como Hugo Fregonese.

Al igual que el fracaso de la Vera Cruz en Brasil, la crisis favorecio ciertas
mas de conciencia. Una generacion diferente comenzo a expresarse en el seno
los cineclubs y de revistas como "Gente de Cine" (1951) y “Cuadernos de
12" (1954). El ano 1956 vio nacer una asociacion de directores de cortometrajes
# Instituto de Cine de la Universidad Litoral de Santa Fe, bajo la direccion de
mando Birri. Una nueva ley del cine y la creacion del Instituto Nacional del
(1957) relanzaron la produccion independiente de cortos y largometrajes
10 el gobierno de Frondizi. El Festival de Mar del Plata (1958) contribuyo a la
lusion internacional de lo que se llamé el nuevo cine argentino.

Torre Nilsson fue para este cine una especie de hermano mayor. Fernando
ala también pertenecio a esta generacion. Entre los jovenes cineastas que
)garon a vencer los obstaculos y expresarse con talento se puede citar: al ex
rector de "Cuadernos de Cine", Simon Feldman (I negocion, 1959); al intimista
avid José Kohon (Prisioneros de nuna noche, 1960, Tres veces Ana, 1961); a José
lartinez Sudrez, quien se inspird en una novela de David Vifas (Dar la cara,
2652); Daniel Cherniavsky, que rodd un guion del escritor Augusto Roa Bastos (/47
wrorista, 1962); al ironico Rodolfo Kuhn, ademas de Manuel Antin, René Mugica
al actor Lautaro Murua, cuyo paso por la direccion significd la mas sorprendente

=velacion.

20



El nuevo cine marco también los comienzos del director de fotografia
ardo Aronovich. Tanto politica como sicoldgica (o, incluso, introspectiva), esta
Bsion implicd la renovacion del punto de vista de los cineastas argentinos, una
¥ersion en las diversas capas de su sociedad.

La crisis politica y después la dictadura militar (1966) detuvieron el avance
esta produccion independiente y diversificaron las vias iniciales. Frente a las
cultades de la censura, algunos recurrieron a los temas histéricos y folcléricos,
las adaptaciones literarias, e incluso, a las peliculas de arte (el cine
ctumental de Jorge Preloran fue un caso extraordinario). Otros salieron al
anjero, como Humberto Rios (/</oy, 1968 en Chile; Al grito de este pueblo, 1971,
Bolivia). Alejandro Sadermann (documentales en Cuba), Hugo Santiago o
sardo De Gregorio. Los debutantes que se liberaron de la argolla de lo
mistas fueron poco numerosos (Leonardo Favio, Raul de la Torre). Una
rriente “underground”, experimental, se desarrollé timidamente con Miguel Bejo
familia unida espera la llegada de Hallowyn, 1971), Edgardo Cozarinsky y Julio
duena (La civilizacion estda haciendo masa y no quiere oir, 1973). La radicalizacion
itica, que atraveso tanto a la izquierda como al peronismo, desembocd en una
friente de cine clandestino, que reivindicod las experiencias precedentes de
ns, Santiago Alvarez y Birri. La hora de los homos (Solanas y Getino, 1968) es el
ototipo de cierto cine militante, al que se unid Gerardo Vallejo. El cine politico
ncontro otros partidarios como Jorge Cedron (Operacion masacre, 1972, escrita en
aboracion con Rodolfo Walsh) y Raimundo Gleyzer. El corto periodo de
deralizacion politica, bajo los gobiernos peronistas (1973-1974), permitid la
plosion en las pantallas de una creatividad diversificada que supuso un alza del
mero de espectadores (un mercado de unos cincuenta millones) y de la
roduccion (40 largometrajes al afio, frente a una media de 29 durante los anos
955-1970). Las peliculas militantes, prohibidas hasta entonces, salen a las salas.
Jiras, realizadas segun concepciones mas clasicas se incorporan a ellas gracias
§ valor de sus temas (lLa patagonia rebelde, Héctor Olivera, 1973; Quebrancho,

ficardo  Wulicher, id.). Algunas llevaron a Ila pantalla obras literarias
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noamericanas (lLa fregua, Sergio Renan, 1974; Los gauchos judios, Juan Jose
1975). Se elabordé una ley de cine que combatid el bloqueo de la
mbucion y de la exhibicion y sostuvo la produccion independiente. A pesar de
problemas que enfrento el cine argentino, su tematica demostré que, cuando
obierno de turno se los permitia, ellos trataban de hacer un cine social que

sirara la realidad del pais.

Cine brasilefio o el Cinema Novo:

Durante la década del '30, la produccion del cine brasilefio cayo
isiderablemente. Una timida ley proteccionista en 1932, no logrd evitar el
bcupante descenso de dieciocho largometrajes en 1930 a sdlo cuatro en 1941.
0 ese mismo afio Moacyr Fenelon crearia una nueva compania en Rio, La
antida, cuya primera pelicula Moleque Tiao (José Carlos Burle, 1943),
=sentaba las primeras preocupaciones sociales ausentes hasta ese momento,

pezando por el hecho de que estaba protagonizada por un negro, el grande

La dependencia con respecto a la explotacion se hacia cada vez mas
remiante, y cuando Luiz Severiano Ribeiro, propietario del circulo de salas mas
sortantes de la capital, pas¢ a ser su principal accionista (1947), La Atlantida
inclinaria hacia la produccion, al menor costo posible, de "chanchadas"
stinadas a cumplir con la cuota de peliculas brasilefias en cartel (segun la
pslacion, un largometraje al afo en 1939, tres en 1946 y, a partir de 1951, una
dicula nacional por ocho extranjeras). Este predominio de la "chanchada
rioca'", fue despreciado por la critica y la burguesia, pero muy apreciado por el
2n publico.

En Sao Paulo surgiria una nueva tentativa industrial de producir cine de
slidad internacional, adaptado a los parametros de Hollywood, dado que en
Buella ciudad la burguesia buscaba prestigio cultural y hegemonia ideoldgica: la
mpresa Vera Cruz (1949) llam6 a numerosos tecnicos extranjeros y nombro

=sponsable a Alberto Cavalcanti, cuya carrera habia transcurrido hasta entonces



‘Francia y Gran Bretafia. La bancarrota financiera y el fracaso artistico fueron
borcionales a la ambicion con la que se cred la productora (Unicamente
ngaceiro de Lima Barreto, 1953, reportd algun beneficio). Este desastre
#lero la toma de conciencia de las causas del estancamiento y mediocridad del
= brasilefio: la asfixia producida por un mercado dominado por la produccion
njéra, que habia creado una verdadera "situaciéon colonial”, en palabras del
ico Paulo Emilio Salles Gomes.

Paralelamente a una sefie de reivindicaciones nacionalistas, Nelson
feira dos Santos, Alex Viany y Roberto Santos propusieron con sus tesis y con
» peliculas una via realista de produccion independiente de los estudios y
Maciones industriales. Como resultado de la efervescencia politica y cultural del
mienzo de los anos '60, una generacion proveniente de los cine-clubs y del
imiento estudiantil se apoder6 de las camaras y logré uno de los elementos
' la descolonizacion cultural brasilefia: el Cinema Novo. Ruy Guerra, Glauber
a, Joaquin Pedro de Andrade, Carlos Diegues, Leon Hirszman, Paulo Cesar
raceni, Arnoldo Jabor, Walter Lima Jr., Luis Sergio Person, asi como los
icumentalistas Maurice Capovilla, Geraldo Sarno, Viadimir de Carvalho, Jorge
ydanzky, abrieron horizontes nuevos, colocaron sus obras en el centro del
EBbate nacional e influyeron en otros cines que surgian en los paises del tercer
undo.

El Cinema Novo, que llegaria a su madurez antes del golpe de Estado en
964, participd en la resistencia cultural a la dictadura y florecié durante los afios
ientes. Se disperso en 1969, en el momento en que la dictadura alcanzo su
aroxismo. Durante una época se impondrfan el exilio, la inactividad e, incluso, la
stocensura. La generacion siguiente (Rogeiro Sganzarla, Julio Bressane, Andrea
onacci), practicara sobre todo la marginalizacion, el experimento sin
cesiones, creando un "underground" (familiarmente llamado Udigrudi),
eliberadamente iconoclasta respecto al Cinema Novo al gue acusan de

icademicista y capitulador.



Mientras tanto, los exhibidores encontraran el filon de la "pornochanchada”,
edia erdtica estrechamente vigilada por la censura. Este género se aprovecha
ensanchamiento del mercado de peliculas brasilenas (en 1959 se establecio
2 reserva obligatoria de 42 dias al ano de exhibicion de peliculas nacionales;
1963, 56 dias; en 1970, 112 convertidos en 98 tras la reaccion de los
ibidores, 84 en 1972; 112 en 1975, 133 en 1978 y 140 en 1979) y comparte
exitos de taquilla con las comedias de Mazzaropi o de los comicos
tedentes de |la todopoderosa television.

La empresa mixta Embrafilm (creada en 1969) sera bastante activa durante
gestion del realizador Roberto Farias (1974-1979): distribuye peliculas
isileNas y participa en la financiacion de muchas de ellas, contribuyendo en
o modo a la concentracion de la produccion. Durante los afos '70, la
duccion anual llegara a los 100 titulos, cifra récord en América Latina.

El clima de libertad recobrado al final de la década ha permitido que
liguos realizadores y autores del Cinema Novo continden sus carreras y que

)INOos jovenes realizadores expresen sus inquietudes con talento.

Cine cubano y su compleja realidad.:

El desarrollo del cine cubano fue tardio en comparacion a su vecino pais
exico. El primer largometraje sonoro aparecio en 1937 (La serpiente roja, Ernesto
aparros). A él le siguieron comedias musicales que recordaban a las mexicanas,
excepcion de Siete muertes a plazo fijo (Manuel Alonso,1949), thriller al estilo
= Hollywood.

El gobierno de Pio Socarras (1948-1952) cred un Banco para el cine, que
izo posible la construccion de los Estudios Nacionales, dirigidos por Alonso,
fganismos que estuvieron bajo el control de la industria mexicana. Se realizaron
pproducciones de poco valor, entre las que puede citarse La rosa blanca (E.
ernandez, 1953). Alonso se ocupd después de la direccion de un Instituto
lacional dedicado al desarrollo de la industria cinematografica, fundado por el

ictador Batista (1955). Los 150 largometrajes realizados en Cuba desde los
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genes hasta su caida estan considerados como subproductos de una
onizacion cultural. La isla conocio la proliferacion de peliculas pornogréficas
stinadas a los turistas.

El Primer Concurso Nacional de Cine Amateur (1943) suscité un pequefio
wimiento de cortometrajes, en los que debutaron Tomdas Gutiérrez Alea vy
stor AlImendros. Otros fueron producidos por la Cinemateca de Cuba, formada
" intelectuales como Cabrera Infante y Aimendros (1951). 1u/ megano (Gutiérrez
22 y Julio Garcia Espinosa, 1954), sobre la vida de los mineros fue prohibido. El
er acto cultural del gobierno revolucionario de Fidel Castro fue la creacion del
stituto Cubano del Arte y de la Industria Cinematografica (1959), dirigido por
redo Guevara. La produccion se orientd inicialmente hacia los cortometrajes
cumentales y pedagdgicos.

Después de la nacionalizacion de los distribuidores americanos (1961), el
icot a la exportacion cinematografica cubana por parte de Hollywood, vino a
irse al bloqueo econdmico impuesto por los Estados Unidos. El ICAIC se hizo
el control de la distribucion y de la red de salas de exhibicién (594 salas, con
mercado de 83 millones de espectadores, uno de los mercados mas
dortantes del continente). Para ampliar el publico, se organizaron unidades de
e-movil" (1961) en camiones, y un afo después habian llegado ya a un millén
: personas; 25 millones de espectadores habian asistido al "Cine-mévil" diez
Ios mas tarde. El intento de superar las carencias técnicas gracias a
producciones y la contribucién de directores extranjeros (lvens, Karmen,
arker, Gatti) se saldo con el fracaso. Mientras, la corriente de cine documental
= afirmo y alcanzd una calidad de conjunto bastante apreciable: Santiago
warez fue el gran maestro. El gusto por el collage (imitando a la Nouvelle Vague
ancesa) y la huella del documental pueden apreciarse en los grandes éxitos del
e de ficcion debidos a Gutiérrez Alea, Humbeto Solas, M. O. Gomez, Garcia
spinosa y a Enrique Pineda Barnet (David, 1967).

El cine cubano recogid las preocupaciones politicas de las nuevas

leneraciones de cineastas latinoamericanos, asi como su empefio por encontrar
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i expresion original, lejos de la asimilacion de diversas influencias. Los
#astas no esquivaron las dificultades. Teorizaron en una linea al tiempo
Rante e independiente de las estereotipos populistas o realistas socialistas.
2 orientacion, que acerco al cine cubano a las cinematografias de Estado mas
idas (Polonia, Hungria), se mantuvo durante los '70.

Después de un breve declive, la produccion de largometrajes privilegio las
onstrucciones histéricas, especialmente de la época esclavista. (/2] otro
wicisco, 1975, Rancheador, 1976; Maluala, 1979, las tres de Sergio Giral) o la de
‘enfrentamientos pre y postrevolucionarios (Mella, E. Pineda Barnet, 1975; ./
bre de Maisinicu, 1973 y Rio negro, 1977, de Manuel Pérez).

Los que abordaron la actu‘alidad fueron una excepcion: Ustedes tienen la
Whra (M. O. Gomez, 1973), Una mujer, un hombre, una ciudad (id., 1978), De cierta
pera (Sara Gomez, 1979) Retrato de Teresa (Pastor Vega, 1979). El documental
mservo cierta libertad de tono (55 hermanos, Jesus Diaz, 1978).

Entre 1959 y 1979 se rodaron en Cuba 86 largometrajes (de los que un

cio fueron documentales), cerca de 800 cortometrajes y 930 actualidades.

Cine mexicano; el debut neorrealista en America:

La influencia de la escuela italiana también llega a México y es Luis Buruel
en hace un filme Subida al cielo, directamente influenciado por la pelicula Cuatro
wos en las mibes de Alessandro Blasseti. En otro de sus filmes, La ilusion viaja en
nvia, también hay vestigios neorrealistas, 1o mismo que en su Robinson donde el
rso técnico detallista de Umberto D vuelve a ser aprovechado.

En otros realizadores mexicanos esta misma inquietud por el pueblo y el
rontar problemas diarios se ha visto palpablemente, es el cine mexicano el que,
uscando nuevas sabias y horizontes actuales, fomento la coproduccion artistica,
=gando por este camino a hacer obras de primerisima categoria como La red, en
a2 que el detalle y el andlisis de la mas leve mirada estan magnificamente
aptados. Otras como Los orgullosos y Los olvidados plantean un parecido problema

Lustrabotas, o Fspaldas mojadas, interesantisimo documental sobre la vida de los



teros mexicanos que pasan a nado el rio Bravo, para buscar fortuna en su
2 opuesta; filme que no sabemos que ha sido de él.

El primer intento serio del neorrealismo en el extranjero corresponde a
tico, en donde un grupo de inquietos mexicanos hace lo que podria llamarse
? muestra neorrealista americana. Como es logico y natural, este filme tiene la
Ndeza y la fuerza violenta de todo lo que es América, y en él se refleja la
eza de la vida, porque la dureza de la vida americana, lo mismo que sus
Sajes, sus rios, sus montarias, sus gentes, son mas violento y mas definitivos
€ en Europa.

El filme se llama Raices y esta basado en la obra "El Diosero" del escritor
Exicano Francisco Rojas Gonzalez y dirigido por el joven Benito Alazraki. Raices
‘una pelicula con cuatro episodios: "Las vacas", "Nuestra sefiora", "El tuerto" y
3 potranca”, todos interpretados por artistas no profesionales y gue muchos de
Bs ocupan en la vida un lugar muy cercano a lo que representan en el
lgometraje.

Esta pelicula, a pesar en gran parte las ensefianzas neorrealistas, se
arta del neorrealismo de los '50 y nos recuerda un poco las peliculas que
Fieron brecha por éste camino y, sobre todo, los realizados por los llamados
aligrafos" y concretamente por Alberto Lattuada.

En Raices se ve claramente su ascendiente literario, y todas sus historias
cuentos que terminan en una conclusion, a veces demasiado anecddtica
mo "Nuestra Sefiora”, posiblemente por haber sido realizada por hombres en
s que predomina el intelectualismo. Pero ninguno de estos matices quita méritos
Ifilme, sobre todo el episodio "El tuerto”, que tiene un gran fuerza plastica en las
1agenes y un hondo sentido de queja.

Técnicamente en la pelicula se ven tres ensefianzas: la escuela rusa, de la
2 se tomd la forma del encuadre y el abuso del primer plano, que en una
ealidad y en un paisaje como el que muestra Raices, hace que el filme resulte de
verismo descarnado y duro. De la escuela nueva italiana se tomé la forma de

2 eleccion de tipos y el andlisis del tiempo, reemplazado por el primer plano; por
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mo la queja, en este caso amarga y resignada, con resignacion de dolor y de
prension, que aporta Rojas Gonzalez. Con todos estos determinantes se ha
D el primer paso hacia un nuevo realismo mexicano, que indiscutiblemente
ira otras caracteristicas que el europeo, y que debe sobrepasar en éxitos por
sentar ambientes, pueblos, paisajes y gentes, que se quiera o no estan por
subrir.

En Raices hemos visto claramente dos problemas planteados: la vida de
i gente sencilla, dolorida y estoica consigo misma, a la vez que una queja por

omprension del extranjero que no llega a identificarse son aquella forma de

"Raices es un filme que armoniza hasta cierto punto el valor plastico con el
Wtimental y que nos sirve para valorar definitivamente un cine. Por eso su
lizador merece un elogioso juicio, porque estos dos valores, concluyentes para
Bine, pocas veces son manejados con habilidad, ya que incluso suelen llegar a
pamotearse”.”

En una carta de Zavattini en la que habla de Raices, afirmo: "Ayer volvi a
I Raices, 0 mejor dicho, la vi completa (solo conocia tres episodios). Sigue
eciéndome una buena pelicula, Util, llena de sugerencias para un nuevo cine
exicano. Es muy facil ver los errores que tiene, lo ingenuo, lo literario también;
0 en su conjunto es una pelicula importante que en algunos momentos me hizo
ir con fuerza el corazon, por los altos sentimientos que la alimentan”. Y en un
rafo posterior y quejandose del boicot que sufre el neorrealismo continua: "...el
abado por la noche la exhibiremos en el Circulo Romano del Cine y espero que
s interese profundamente a mis amigos. Me parece muy conveniente ensefar
Ui, eh este momento, que fuera de ltalia, no solamente ha sido aprendida la
ion neorrealista, sino que se tiene el valor de tratar de desarrollarla de
cuerdo con la propia nacionalidad, con un robusto sentido de lucha. Aqui existe
! peligro de un debilitamiento, es decir, de no reaccionar suficientemente ante las

)aniobras licitas e ilicitas de los que mandan, que pretenden borrar las huellas

P Caro. 1955. pag. 162,
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diez largos anos de trabajo en el que han tenido participacion tantos

nos”.(”

Cine espafiol 0 un neorrealismo a la espaiiola:

Sin duda, la dictadura franquista influyé de manera determinante en el cine
pafnol. Después de su triunfo, desaparecio toda esperanza de continuidad del
que tenia hasta ese momento. Entre tanto, la industria argentina habia
nquistado el codiciado mercado latinoamericano. Mas de un centenar de
istas, técnicos y directores se exiliaron. En 1938, en Burgos, se instituyo la
msura. Al ano siguiente se decretd la censura previa a los guiones. La
ematografia comenzd a depender del Servicio Nacional de Propaganda,
3ano que a su vez dependia del Ministerio del Interior. El cine se convirtio,
ante 30 afios, uno de los principales instrumentos de adoctrinamiento
20l0gico del franquismo. La productora Cifesa, vinculada a la industria alemana
taliana, fue su primer punto de apoyo (Césareo Gonzalez se convirtid en su
icesor, a partir de 1948). Era un tipo de cine importado de la Italia de Mussolini
w novedad en el Alcazar, A. Genina, 1940; en coproduccion). El mismo Franco
arco las pautas del género denominado "cruzadas", escribiendo el guion de Raza
pse Luis de Heredia, 1942) Este tipo de producciones, reflejaban
sieradamente en la pantalla la guerra santa, en la que los "rojos" habian sido
errotados. Era la época del saludo fascista y del himno, obligado en todas las
213S.

El doblaje impuesto a todas las peliculas extranjeras, hizo que la industria
ional necesitara un apoyo. La tutela franquiéta fue siempre interesada. Las
encias de importacion de peliculas extranjeras se destinaron a la produccion de
=liculas nacionales "de calidad" (1941). Con las sumas provenientes de las
asas aplicadas a los filmes importados, el Sindicato del Espectaculo concedia
reditos, siempre que las producciones cumplieran con una serie de condiciones

stipuladas. Solo las peliculas premiadas o las clasificadas de "interés nacional"

- C. Zavattinien P. Caro. 1955_pp. 1063 - 164
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2| sindicato, se beneficiaban de dichos créditos. Este sistema complejo y sutil,
‘preservaba la iniciativa privada, convirtio a los productores en una especie de
pen-burguesia docil, que perseguia la obtencion de grandes ganancias en un
0 plazo de tiempo y sin continuidad alguna.

La revista “Primer Plano” (1940) y la creacion del “No-Do” (1943), son dos
Imonios mas de la vinculacion del régimen a esta forma de expresion. El “No-
' era una especie de revista cinematografica donde se reflejaban las noticias
actualidad y que se proyectaban obligatoriamente antes de las peliculas. Esta
laatoriedad se prolongoé hasta 1976. La produccién pasé de 10 largometrajes
jales en 1939, a 52 tres anos mas tarde, manteniendo, hasta 1955, un
medio de 40 peliculas al afo.

La caida del nazismo y del fascismo despojo a la falange de la hegemonia
gue habia gozado hasta entonces, mientras que la Iglesia Catdlica
rementaba su poder. El género 'cruzada", con su apologética racial, tan
reciente en los primeros afos de la posguerra (Escuadrilla, A. Roman; Harka,
irlos Arevalo; Porque te vi llorar, J. de Ordufa, todas ellas de 1941), fue
sapareciendo poco a poco, a pesar de algunas secuelas.
acia el final de la Segunda Guerra Mundial, podemos encontrar en Espana
Junos generos caracteristicos: "el filme imperial’, homenaje a la hazana
stellana; "el filme religioso"”, tipico del periodo nacional catélico; también habia
ariantes del cine colonial y del cine colonial misionero. El cine histérico
esponde a la etapa autarquica y de aislamiento internacional del frangquismo.

La evocacion del siglo XVI, de la guerra de independencia o de la guerra
wil, se puso al servicio de una exaltacion patridtica y de un proyecto imperial
ue se perpetuaba con la lengua y con la religidén, de una vision exclusivamente
=ntralista del pais, que giraba alrededor de Castilla, del culto al héroe, al
uerrero, en un momento en que la paz era siempre precaria, y el bien y el mal se
anfrentaban sin cesar (/] abanderado, Eusebio Fernandez Ardavin, 1943; /nés de
astro, Leitao de Barros y Manuel A Garcia Vinolas, 1945). Mientras la

wopaganda del régimen pretendia difundir la idea de que el espanol era "mitad
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nje, mitad soldado”, curas y misioneros pasaron a ocupar un primer plano
wjas de almas, E. Fernandez Ardavin, Balarrasa, José Antonio Nieves Conde,
50). Partiendo de la teoria de que el sacrificio de la mujer en la tierra la
dispone a la santidad, también las historias de religiosas proliferaron dentro de
género de producciones. El camino hacia el paraiso implicaba una apologia
=ptada y masoquista de la mueﬁe (Molokai, Lucia, 1959) y una morbida llamada
I mas alla (Marcelino, pan y vino, L. Vajda, 1954). El protagonista infantil de esta
a pelicula, Pablito Calvo, fue el precursor de toda una serie de nifios
fodigio”, algo simples, que interpretaban y casi siempre cantaban.

La mayor parte de la produccién se decantaba, sin embargo, por las formas
banales de la comedia (como la llamada "de frac"), de la espafiolada y del
igrafismo (// escandalo, Sdenz de Heredia, 1943); fue el periodo de apogeo de
ramplonismo reaccionario, en el que se sucedieron toda una serie de
tajistaé sin personalidad.

Luis Garcia Berlanga y Juan Antonio Bardem, antiguos alumnos del
stituto de Investigaciones y Experimentos Cinematograficos (IIEC, fundado en
47), intentaron abrir una nueva via dentro de la cinematografia espanola; el
ero obtuvo su primer gran éxito con la pelicula Bienvenido Mr. Marshall (1952)
el segundo con Muerte de un ciclista (1955). El proyecto de un "neorrealismo a la
panola”, que se configuraba en la pelicula Surcos (1951), del falangista
sidente J. A. Nieves Conde, no tuvo continuacion alguna. El acido humor de
2rlanga contd con dos seguidorés, el italiano Marco Ferreri y el actor y director
=rmando Fernan Gémez.

En Espana se dejo notar la influencia neorrealista en tres o cuatro filmes,
s cuales tienen matices aislados de la escuela italiana; en algunos hay hasta
Bcuencias completas, como sucede con el filme Bienvenido Mr. Marshall. Cuando
N Milagro en Milan los pobres piden a la paloma lo que desearian tener, se
roduce una situacion que se vuelve a repetir en la pelicula espariola, aunque la
aloma se ha convertido aqui en un cazurro castellano que seré el mediador con

americanos. El largometraje de Garcia Berlanga esta verdaderamente
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“Bienvenido Mr. Marshall”
Luis Garcia Berlanga




enciado por el ritmo francés y tiene una buena dosis del sentimiento
realista.

Mur Oti en su pelicula Condenados también sigue los pasos de la escuela
na, aunque se atenga en su formacion al viejo drama rural italiano.

El esfuerzo emprendido por las revistas "Objetivo" y "Cinema Universitario"
), encaminado al replanteamiento y a la revision de la produccion
atografica esparfiola, culmind en las Conversaciones Cinematograficas de
anca (1955), en las que participaron falangistas, catdlicos y comunistas.
firo de este marco, Bardem emitido un severo diagnostico: "el cine espafol es
icamente ineficaz, socialmente falso, intelectualmente enfermizo,
=ticamente nulo e industrialmente raquitico". Fue entonces cuando empezaron
lesarrollarse las coproducciones, en las que el aporte espariol se limitd a la
0", es decir, a los paisajes y a los figurantes. El imperio romano o medieval de
muel Bronston, el carton-piedra hollywoodense o italiano, sustituyeron al sueno
ruinas de Franco. El cine espanol se convirtio en un cine de subgéneros de
tedaneos miméticos y subdesarrollados. Las peliculas de terror, los "spaghetti-
sterns” y el "sexy celtibérico", fueron algunos de sus principales exponentes.

Con los estimulos a un tipo de peliculas de "especial interés" y una ligera
wibilidad de la censura, se intentd iniciar una renovacion dentro de la
ematografia espafola. A principios de los anos '60, la operacion Nuevo Cine
Lilito el acceso a la direccion a unos 50 jovenes, algunos de los cuales
edian de la Escuela Oficial de Cinematografia (el antiguo IIEC). Manuel
mers, Mario Camus, Julio Diamante, Miguel Picazo, B.M. Patifo, Jaime
amino, José Luis Borau, A. Fons, J. Grau fueron algunos de ellos; la revista
uestro Cine" les sirvio de plataforma. Al mismo tiempo, se cred la Escuela de
arcelona, de efimera historia, que tomé una via mas experimental y onirica, con
pmbres como V. Aranda y P. Portabella. Solo Carlos Saura, que se les habia
delantado ligeramente, mantuvo una continuidad en su personal carrera

ematografica, en colaboracion con su productor Elias Querejeta.
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Akira Kurosawa Luis BuAuel

“la muerie de un ciclista”
Juan Anfonio Bardem



En 1966, la produccion alcanzé la cifra récord de 164 largometrajes (de los
* 97 fueron coproducciones), estabilizandose, a partir de esa fecha, en unas
) peliculas anuales.

A pesar de su prospera apariencia. el cine espanol languidecia. La
iocridad no habia hecho mas que cambiar de aspecto. Los industriales
scubrieron el filon del desnudo. Durante los afios '70, el intento de abrir una
ra via" alternativa al Nuevo Cine, aparentemente demasiado intelectual, y al
desprecio del publico, fracasé. Sélo algunos grandes talentos lograron,
hando contra todo, ocupar el puesto que por derecho les pertenecia. Victor
. Manuel Gutiérrez Aragén, Jaime de Armifian, Jaime Chavarri, Alfonso
, fueron los mas destacados.

La muerte del generalisimo vy el fin de la todopoderosa censura, abrieron el
nico tematico, supusieron el inicio de un renacimiento cultural en Catalufa y
Brecieron una reflexion critica original y numerosas polémicas.

Luis Bufiuel, quizas el mas grande cineasta espanol, solo pudo rodar dos

liculas en su pais desde el final de la guerra civil: FViridiana, 1961 y Tristana, en

Cine japonés; el peso de la produccion independiente:

A pesar de la guerra y de sus bombardeos y destruccion, la produccion
pematografica recuperd rapidamente el nivel que habia presentado previo al
inflicto. Eran momentos de luchas politicas y sindicales, y la Toho fue la mas
tada por estos acontecimientos de 1947-1948. Fue entonces cuando varios
zlizadores, actores, técnicos se desgajaron de ella y fundaron la Shin-Toho
luevo Toho), compafiia que produjo una gran cantidad de peliculas comerciales,
brovechando la moda del momento, hasta su quiebre de 1961

A pesar de las leyes anti trust promulgadas por las autoridades americanas
B ocupacion, se crearon varias sociedades, entre ellas la Toei "Peliculas del
ste” en 1951, y la Nikkatsu reanudé sus actividades en 1953. Los afios '50

onstituyeron el periodo mas glorioso del cine japonés desde Ia época muda vy



2 simbolizado por el Ledn de Oro obtenido en la Mostra de Venecia de 1951
Rashomon de Akira Kurosawa, que facilito la difusién del cine japonés en
idente. Paralelamente, Japdon comenzd a utilizar técnicas importadas vy
sshita rodd en 1951 la primera pelicula japonesa en color (Fuiji) Karumen Kokyo
weru (Carmen vuelve a casa, 1952), una comedia satirica de Japén de posguerra
: tuvo gran exito y fue seguida de Karumen junjo su (5 amor puro de Carmen,
2). Fue también durante estos fértiles afios cuando se impusieron en
idente las obras maestras, falsas o auténticas, de los mejores realizadores
neses como Kenji Mizoguchi (Vida de o-Haru, mujer galante, 1952 I intendente
who, 1954, Los amantes crucificados, id.; La emperatriz Yang Kwei Iei, 1955; Shin
e monogatari [1. héroe sacrilego], id. y Akasen chitai [L.a calle de la vergiienzal, 1956,
\ultima pelicula) Akira Kurosawa (/41 idiota, 1951; Vivir, 1952 Los siefe samurai,
. Lrono de sangre, 1957, Donzoko, id), Teinosuke Kinugasa (La pueria del
erno, 1953, primera pelicula en Eastmancolor) y Kon Ichikawa (£/ arpa birmana,
06, Iuxtraiia obsesion, 1959; y I'uegos en la llanura, id.). Casi todas estas peliculas
fuvieron premios en Cannes, Venecia y Berlin.

Pero el reverso de la medalla fue que los realizadores cuyas peliculas no
=ron enviadas a los festivales quedaron relativamente en la sombra, excepto
nos casos. Habra que esperar varios afios hasta descubrir a algunos
alizadores de primera fila que en aquel momento ya estaban rodando peliculas
portantes, como Ozu y su Cuentos de Tokio (1953); Naruse con Okd san (1952) y
ugumo (Nubes flotantes, 1955); Gosho, con lntotsu no mieru basho (Donde se levantan
w chimeneas, 1953) y Takekurabe (1955); Shiro Toyoda, con Gan (£ pato salvaje,
#53) y Meoto zenzai (1955), o Kimisaburu Yoshimura, con Iisiwaren Seiso (1951)
hitre otros.

Gracias a la actividad de los cines-clubs y de las filmotecas, se pudo
Escubrir que el cine japonés no estaba compuesto sélo de peliculas prestigiosas
en especial, de seductores largometrajes historicos), y ver muchas obras hasta
ntonces marginadas. Asi, accedieron a las pantallas obras de productores

independientes y generalmente progresistas como por ejemplo, las peliculas de



ashi Imai (Dokkoi ikitern, 1951, Mahirin no anokoku, 1956), de Satsuo Yamamoto
wkuchitai, 1952; Taivo no nai machi, 1956), del actor SO Yamamura (Kanikosen
Sarco de los cangrejos], 1953) o de Kaneto Shindo (Gembaki no ko, 1952; Headaka
duma, 1960, el mayor éxito internacional de una pelicula independiente, gran
mio de Moscu, 1961).

La television, inaugurada en Japon en 1953, se revelé como el mayor
npetidor del cine, y partir de 1960 comenzd a notarse el declive de una
ustria prospera a pesar de todo y en la que los autores podian expresarse
emente gracias al éxito comercial de series populares (destaquemos entre
Godzilla de Inoshird Honda y Eiji Tsubaraya, el maestro de efectos
peciales de la Toho, 1954).

El cine, al igual que en otros paises respondid con una mejora del
pectaculo, primero con el Cinema Scope, inaugurado por la Toei en 1957 y
perimentado por los grandes realizadores del momento (La fortaleza escondida
' Kurosawa, 1958, en TohoScope), a continuacion con la generalizacion del
wor y finalmente los 70mm y las producciones cada vez mas monumentales.
sguidamente ée produjo la escalada del erotismo y de la violencia con peliculas
provocaron escandalos en los anos sesenta y que fueron llamadas
oducciones'.

Otra forma diferente de recuperar la atencion del publico consistio en la
foduccion de peliculas de jovenes, realizadas a partir de los best-sellers
scandalosos o de obras de los nuevos movimientos literarios como el
Taiyozoku" lanzado por Shintaro Ishihara hacia 1955: Shokei no heya (lLa
whitacion del castigo, de Kon Ichikawa, 1956). Fue también el momento en que los
"ovenes turcos" hicieron tambalearse a las compariias al rodar unas peliculas
jolentas y dinamicas que rompian con el clasicismo habitual: Nagisa Oshima,
‘oshishige (Kiju) Yoshida y Masahiro Shinoda (todos ellos fundaron sus propias
ompariias, sin contar los independientes autonomos econdmicamente, o los

=scritores o actores ocasionales como el escritor Yukio Mishima).



~ Wienfras los realizadores de Qeneraciones anienors guemanan sus

mos cartuchos en los '60 del siglo pasado (Barbarroja de Kurosawa, 1965;
wakiri, 1963 y Kwaidan, 1964, de Masaki Kobayashi), quebraban las companias
se aferraban a formulas cada vez mas comerciales. Mientras los realizadores de
Nouvelle Vague vivian una gloria efimera, antes de sucumbir ellos también, al
ienzo de los arios '70 del siglo pasado. La decadencia era completa, a pesar
[ la aparicion de algun director independiente, procedente del teatro (Shuji
#rayama), del underground (Toshio Matsumoto) o del documental (Shinsuke
@awa, Noriaki Tsushimoto), y del trabajo de algunos realizadores interesantes
= aun permanecian en las comparias (Yasuzo Masumura en Daiei, Seijun
bzuki en la Nikkatsu, Kihachi Okamoto en la Toho, Kinji Fukasaku en la Toel).

A pesar del acuerdo firmado por las companias y la television en 1963,

#a programar sus peliculas antiguas, ésta gand la baza, y prueba de ello son

s mas de 25 millones de receptores en color existentes en Japdn en 1980, lo
Ue supone uno por familia.

Cine griego, un intento fugaz:

A partir de la Segunda Guerra Mundial las producciones de Amzervos y
nos Film llamaron a nuevos cineastas con tendencia a un neorrealismo lirico.
gunos exponentes como Dino Dimopoulos (7o amaxaki, 1957), Georges
zavellas o0 Michel Cacoyannis. Pero, salvo este altimo, ningun autor de Ia
mediata posguerra alcanzd un verdadero publico internacional: ni el cretense
Wikos Kondouros, a pesar del pequeno éxito de / mayikipolis (La ciudad mdagica,
1954) y de Mikres aphrodites (Pequefias afroditas, coronada en Berlin en 1963), ni
Rlexis Damianos (Mehri 1o plio, 1966), ni Grigoris Grigoriou. La misma fama de
acoyannis es el barniz de una carrera poco soélida basada en grandes textos
tlasicos y grandes actores, como Irene Papas, impresionante en Ilectra (1261}
Los mejores entre muchos realizadores (en mitad de los arfios '60, Grecia
producia 100 peliculas al afio), son tributarios de un fragil circuito econémico, de

un publico encantado con lo facil, y cuyo entusiasmo por el melodrama y la



ereta no deja mucho espacio al cine de autor. Los musicos (Hadjidakis,
eodorakis) intentaron salvar el musical de la abulia -y a menudo lo lograron-,
ro fue Jules Dassin quien realizd Nunca en domingo (1960), el mas conocido de
musicales griegos, que significo la revelacion en el extranjero de Melina
=rcouri. No hubo otro éxito. La represion politica condena practicamente toda
lestigacion y toda audacia. Una estatica vanguardia fracasa. Pero lo mas
stacable es la vuelta al documento, con Vassilis Maros, Alexis Grivas, Lila
ulaku, Dimos Theos, en peliculas de montaje o como teldn de fondo
iohistoricos, por ejemplo, 7o homa vafitiké kokkino (Tierra ensangrentada); Vassilis
orghiadis (1965), de Takis Kanellopoulos, prefiguracion del estilo de Theodoros
hgelopoulos, cuyas lentas pinturas cinematogréficas (El vigje de los comicos)
©ucen mas al publico cinéfilo occidental que al espectador griego.

La implantacién de la TV provocé la crisis correspondiente: a principios de
s afos '80, la produccion anual se estabilizd en 40 y 45 titulos. Dispone de
irios estudios; los mas modernos son los de la Finos en Spata, en el este de
=nas. El parque de las salas, bastante viejo fuera de la capital y en Salodnica,
ande desde 1960 se celebra un festival, se completa en verano con

foyecciones al aire libre. La filmoteca nacional de Grecia fue fundada en 1963.



VIIl. Influencia en el género documental: “EL CINE DIRECTO”

Después del neorrealismo, o paralelo a su desarrollo, otras importantes

ientes cinematograficas tomaron una identidad propia en el area documental.

Film D’Art o documentales sobre el arte:

Adquiere su mayor protagdnismo entre 1945 y 1960. Hubo que esperar
Regard sur la Belgique ancienne, de Storck (1936) para descubrir que se
kan hacer versiones cinematogréficas de obras de arte. En Themes d'inspiration
8), Dekeukeleire establecio un paralelo entre hombres y lugares basandose
0s pintores. Pero fue con /. ‘agneair mystique y con Memling, ambas de André
in y realizadas a fines de los anos '30, cuando nacié el andlisis filmico del
adro. En Jes violons d’Ingres (1939), el francés Jacques B. Brunius intento
lizar una aproximacion socioldgica a las figuras del aduanero Rousseau y del
ftero Cheval.

Los italianos Lucianno Emmer y Enrico Gras se dedicaron en buena parte,
sde 1940, al Film D'Art. Para ello, se sirvieron de elementos pictoricos para
2ar auténticas narraciones; los resultados fueron: I/ drama di Cristo (basado en
Giotto, 1940) y Paradiso terrestre (basado en Jerome Bosh, 1941). La pintura no
0 se convirtid aqui en la superficie inerte analizada, sino tambien en un
aterial precinematografico que el director organizaba.

Después de una serie de pelicula didacticas elaboradas en 1947, como
site a Hans Hartung y Postraits d' Henri Goelz, Alain Resnais utilizd la creacion
ciorica para desarticulala y recomponerla filmicamente gracias a las leyes del
uadre, del travelling y del montaje. En Van Gogh (1948) reconstruyo la
lografia de este pintor a través de una inteligente presentacion de sus obras. Los
etalles de un célebre cuadro de Picasso, relacionados con otras de sus obras,
ermitieron a Resnais elaborar (Grernica (1950), un reportaje sobre la guerra civil

spanola.

Los Films D’Art perseguian tres objetivos:



acer una obra biografica o historica.
onstruir una pelicula poélica. -
Renovar la critica del arte.

Henri Storck y Paul Haesaert dirigieron Rubens (1948), dentro de esta ultima
egoria. A través del examen de los detalles y el empleo de un discurso
eresado Unicamente en develar la estética del pintor, crearon un método de
ica de arte. Haesaert amplio ain mas este método creando, en e Renoir a
asso (1949), la perspectiva de un museo imaginario.

-l misterio de Picasso, de H. G. Clouzot (1956), es el mas brillante logro del
nero, el cual permitio asistir experimentalmente y en vivo a la génesis de
Junos cuadros
A partir de 1960, el interés por el Film D'Art descendid bastante y ése se
nalizd. Solo fue revelado por la television en algunos programas de
lgacion. Sin embargo, aun pueden sefalarse algunos logros ocasionales:
wniers Painting (Emile De Antonio, 1973), Georges braque ou le temps différent (F.

ssif, 1974) y Avez dierick bouts (A. Devaux, 1975).

Free Cinema o documentales de la vida comin:

El documental, predecesor' del Cine Directo, aparecié en febrero de 1956
1 Gran Bretana, durante una sesion en la que se mostraron cuatro peliculas
uladas Free Cinema: O Dreamland (L. Anderson, 1953), Togheter (Lorenza
lazatti, 1954 - 1956), Thursday’s children (Anderson y Guy Brenton, 1954) y
fomma don'f allow (K. Reisz y T. Richardson, 1955).

Los creadores del Free Cinema se inspiraron, a pesar de algunas reservas
fondo, en la escuela documental de Grierson y, especialmente, en el obra
ennings (Listen to Britain, 1941, Diary for Timothy, 1946). Su objetivo era el de
atar sin énfasis la realidad cotidiana de las personas sencillas. Preferian que el
objeto filmado hablara por si mismo, en lugar de encasillarlo en una vision
oreestablecida del mundo. Lindsay Anderson dirigid 7hursday's children, que

irataba sobre la educacion de los sordomudos. Pero en Everyday except Christmas
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#57), dedicada a los repartidores del mercado de Covent Garden, hizo recordar
mpresionismo de los documentales de los afios '30.
El Free Cinema, como grupo guiado a un periodo de efervescencia cultural,
‘produjo mas que una quincena de peliculas antes e disolverse en 1959. Ese
o ano, Karel Reisz dirigid We are de lambeth boys, una vision realista de
nos jovenes pertenecientes a ambientes populares.

El cine militante o de intervencion social explotd en Gran Bretania, al igual
= en muchos otros paises. Colectivos como Libertion Films, Cinema Action y
wsreel, elaboraron peliculas sobre temas candentes como las huelgas, las
ndiciones de vida de la clase trabajadora y el aborto. Se destacd también la
bor de Nick Broomfield y Joan Churchill, a quien debemos Juvenile liasion (1975)
fatod tears (1978), rodada en una prision californiana. Especialistas en el cine
= montaje, Lutz Becker y Philippe Mora realizaron dos documentales sobre la
#ga hitleriana: 1./ aguila tenia dos cabezas y Swastica (1973).
El cine documental alcanzé una gran fuerza durante la primera mitad del
glo pasado. Sin embargo, sus objetivos y credibilidad se vieron muy afectados

la obligada tematica de hacer filmes propagandisticos durante la Segunda

verra Mundial.

Cine Directo o el documental objetivo:

A finales de la década de los '50 en Canad4, Francia y Estados Unidos, se
Enovo la concepcion y la finalidad del documental. Esta nueva corriente se llamo
sine Directo. Sus directores buscaron la objetividad, esto se notd en la
reocupacion de hacer hablar a los sujetos filmados, eliminando el discurso del
autor sobre las secuencias ya grabadas.

La masificacion de la television y la posibilidad de grabar mas facilmente,
ademas de las ganas de comunicar de una manera espontanea con grupos
sociales o personas, fueron pilares en este nuevo cine. Gran parte de las
bosibilidades que surgieron estuvieron en el avance tecnolégico que ofrecia la

television, sentando las bases para el actual periodismo filmado.
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El padre de los documentales Grierson creé en 1939 la NFB, que tenia
o objetivo el establecer un sistema de informacion sobre los problemas del
vento, independiente de cualquier grupo financiero o politico. Una muestra fue
slicula Paul Tomkowics, street raibway switelnman rodada en 1953 por C. Low y
nan Kroitor, que trata sobre la dura vida de un ex empleado de ferrocarriles
En 1958 Candid Eye fue una serie de television que permitid una nueva
de asimilar los temas. En 15 cortometrajes, el grupo, en su mayoria
oparlantes, trataba de ir mas alla de la actualidad filmada, pero siendo
Etivos y evitando emitir juicios. Liderados por Terence Macartney - Filgate, los
9s miembros eran George Dufaux y Michel Brault. En sus peliculas 7he day
bre christmas, Blood on fire 'y The black-breaking leaf, en 1958, la técnica formaba
‘e integrante del lenguaje, el director se mantenia fiel al simple papel de
figo.
Tiempo después, los britanicos dejaron de interesarse en el Candid Eye
oIf Koening y Roman Kroitor hicieron un retrato del cantante Paul Anka en
wely Boy (1962), convirtiéndose en una de las obras mejor logradas de la época.
La importancia que tuvo Canada en este movimiento fue gravitante. En ese
's la NFB, con Les raquettenrs (M. Brault y G. Groulx, 1958) inicid el Cine Directo
?l pais del norte. Esta corriente coincidio con el cine de Québec. Estas peliculas
® oponian a la inocencia del Candid Eye, ya que sus raices estaban en la
alidad de la Canada francdfono. Rapidamente el Cine Directo se transforma en
Y instrumento de lucha. Saint Jérome (Fernand Dansereau, 1968), On est aun coton
). Arcand, 1970), también la mas reciente La chronique des indies du nord-est du
webec (A Lamothe y Rémi Savard, 1974 - 1980) fueron peliculas socio-
inogréficas que permitieron a una minoria culta expresar su forma de conciencia.
Jean Rouch, cineasta-etndlogo y gran apasionado de Africa, debut6 en
947 con Au pays des rois mages. Rapidamente descubrid el aspecto artificial del
locumental tradicional: los comentarios sobre las imagenes. En Jaguar (version
de 1957) uno de los protagonistas era quien narraba la pelicula, introduciendo, de

este modo, la subjetividad a sus filmes. Para él la verdad del documental consistia
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2 autenticidad del proyecto, tambien la parte imaginaria era importante dentro
proceso. En Moi wn noir (1956) pidid al protagonista interpretar partes de su
pia vida. Su concepcidon era muy diferente a la de los canadienses del Candid
0 de la escuela americana de Drew, Leacock y Pennebaker. Rouch planteaba
era necesario hacer lo posible por conseguir que el director y la camara
saparecieran frente al acontecimiento.

Durante el verano de 1960, Jean Rouch y el sociologo Edgar Morin
blearon, por primera vez en Francia, una céméra portatil Countant de 16 mm vy
- magnetofono Nagra, para realizar Chronique d’un été. En esta pelicula
2guntaron a varias personas si eran felices y estas se confiaron por completo a
s innovadores instrumentos, llegando a olvidar por completo su existencia.
o homenaje a Vertov, a este nuevo modo de inmortalizar la realidad lo
aron Nuevo Cine Verdad.

Chris Maker, autor de documentales subjetivos, comenzoé con /e joli mai
3) una tendencia mas radical que la de Rouch y Morin, logrando darle a sus
biras una tendencia formal.

Por otra parte, Mario Ruspoli (les inconnus de la terre, 1961 y Regard sur la
Wie, 1962) logré ilustrar las tendencias del Cine Verdad.

Francois Reichen las usd de modo accesorio en dos de sus obras. Si bien
s acontecimientos eran rodados en vivo y en directo, en L 'Amerique insolite
1960) el sonido estaba postsincronizado. En /n coeur gros comme ca (1961),
ztrato de un boxeador negro, el autor reconstruyo algunas escenas para crear un
biente pintoresco, pero no para lograr una mayor realidad. En este mismo
slanteamiento se encuentra la pelicula de Jean Pierre Daniel y Fernand Deligny,
moindre geste (1963 - 1968) que reconstruye la compleja vida interior de un
retrasado mental durante cinco anos.

El cine de montaje resurgioé con peliculas que aportaron un nuevo punto de
vista al tema del pasado nacional. Desde 1968 se desarrolld una importante
produccion militante en Francia, centrada en destacar el discurso en detrimento

de la imagen. Los filmes trataban sobre diversos temas sociales de interés que
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guirian fuerza, como el aborto, el paro y la contaminacion. Los titulos mas
facados fueron: Le ghetto experimental (Jean Michel Carré, 1973); Gardarem lo
we (Philippe Haudiquet, 1974); [listoires d'a (Ch. Belmont y Marielle Issartel,
4): Quand tu disais Valéry (Renés Vautier, 1975) y Pour qui les prisons? (Elia
asz).

Pero la personalidad mas destacada del cine documental francés
temporaneo Raymond Depardon, es quien parece haber adoptado los
ceptos de aparente neutralidad del Cine Directo anglosajon. Como Fred
essman, logré que algunas de las instituciones que radiografio en sus peliculas
revelaron a si mismas; como la prensa en Numeros zeros (1981), las agencias
agraficas en Reporters, el asilo psiquiatrico en San Cleniente, 1as comisarias de
icia en [-uits divers. Por su parte, Claude Lanzman evoco en Shoah (1985), sin
surrir a archivos de imagenes empleando Unicamente las virtudes de |a palabra
de la reconstruccion del pasado, el exterminio de los judios por los nazis,
rante la Segunda Guerra Mundial.

Después de Lowisiana Story (1948), la tradicion del documental sociologico
: recupero en Estados Unidos con 7he quiet one (Sydney meyers, 1949), All my
wies (George Stoney, 1952) y, en especial, con las peliculas de Lionel Rogosin
sbre los mendigos de Nueva York en On the Bowery (1956) y contra el apartheid
3 Sudafrica en Come back Africa (1959).

A fines de los '50, el grupo Time Inc. Cred la Drew Associates, bajo la
=sponsabilidad del productor director Robert Drew, con el objetivo de promover
na forma de realizar el periodismo filmado. Richard Leacock, Alan Pennebaker y
Ubert Maysles formaban parte de este equipo. Su filosofia se centraba en el polo
spuesto de las tesis de los promotores del Cine Verdad. Pensaban que su
sresencia en las peliculas debia se discreta y no perturbar a los sujetos filmados .
rimary (Leacock, Drew, Pennebaker y Maysles, 1960), sobre la campana
electoral de John Kennedy, supuso la concentracion de las aspiraciones de la
Drew Associates. Leacok y Pennebaker codirigieron después algunas peliculas,

como The chair (1962) sobre los Ultimos dias de un condenado a muerte. Cuando



nebaker rompio en 1963 con la Drew Associates, que dejé de existir, se
hco al retrato de cantantes (Hon 't look back, 1967 una gira de Bob Dylan) o a la
lacion de festjvales musicales (Monterey pop, 1968).

Albert y David Maysles comenzaron su carrera independiente con Showman
#53), sobre el productor Joseph Levine. Lograron cierta notoriedad en 1979 con
wmme Shelter, concebida a partir de un concierto de The Rolling Stones en
ont. Grrey garden (1975), que necesitd de la complicidad de los sujetos filmados
ios familiares de Jacky Kennedy - causod problemas tedricos a los hermanos
Bysles, prefiriendo definir su cine como “cine de no ficcion” en vez que Cine
ecto.

Fred Weisman llevd al extremo el concepto de desaparicion del director
e sus modelos. Gracias a un montaje muy elaborado, que no aprovechaba mas
e la vigésima parte de los materiales rodados, ofrecia una critica muy sutil de
instituciones traicionadas por su propio funcionamiento: la policia en Law and
®r (1969), la seguridad social en Welfare (1976) y la fuerzas militare de la Otan
\ Manoeuvre (1979).

Emile De Antonio estuvo mucho menos alejado de su objeto. En su primera
licula, Point of order (1964), obra de montaje, ataco al maccartismo. /i the year of
¢ pig, se da el mejor analisis del imperialismo norteamericano en Vietnam,
lentras que Underground 81975) fue un impactante reportaje sobre un grupo de
2fivistas clandestinos.

La guerra de Vietnam, la rebelién de los negros y el feminismo, fueron
*mas que influyeron sobre la misma finalidad del documental a fines de los arios
30. Unidades de difusidn de peliculas militantes, como la famosa Newsreel, se
ncargaron de hacer circular este tipo de produccion. Pueden citarse algunas
ras destacables: Atica (Cinda Firestone, 1973), sobre una rebelion de presos;
Yearts and minds (Peter Davis, 1974), centrada en las consecuencias humanas de
3 guerra de Vietnam y Harlan County USA (Barbara Kople,1976), una de las
mejores aproximaciones al mundo obrero. Los grupos oprimidos suscitaron una

oroduccion propia destinada a restituir una imagen mas exacta de su identidad.
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negros encontraron en Williams Greaver el portavoz ideal;, su emision
sual, Black journal, difundido entre 1968 y 1970 en las cadenas de television,
BibilizO a todo el pais con respecto a las reivindicaciones de los afro-
wricanos. Greaver fue, ademas, autor de numerosas peliculas documentales
e los problemas de su comunidad.

También las mujeres vuelven a situar su lugar en la sociedad, en una
spectiva histérica: (/nion Maids (Julie Reicher, 1976), The life and the time of
we the riveter (Connie Field, 1980). Por otra parte, los homosexuales evocaron
s dificultades cotidianas en World is out (Mariposa film group, 1978).

El estilo del cine directo tuvo influencia en algunos directores de ficcion
o Robert Kramer, John Cassavetes, Shirley Clarke, Jacque Rivette y Jean Luc
idard.

Por ultimo, creemos que es importante hablar sobre los documentales de
iwlgacion, que no buscaban mas que transmitir experiencias. Al igual que el
orrealismo y los tipos de documentales, nombrados anteriormente, buscan
lormar acerca de la realidad vivida.

Desde los origenes del séptimo arte, el documental se aventurd en
gistrar todos los dominios de la actividad humana. Junto al cine cientifico puro
& Roberto Omega, Jean Painlevé y Pierre Thevernard, poco difundido, existen
bras de divulgacion proximas al ensayo poetico o a las peliculas de aventuras.
eden citarse los documentales de exploracion submarina del austriaco Hans
ass (Abenteuer mi Roten Meer, 1952 y Giganien des Meeres, 1955) y del francés
=an Yves Cousteau, cuyos origenes se remontan a 1943 con /o mundo del
wencio, 1955 (Palma de oro en el Festival de Cannes) y I/ mundo sin sol (1964).
"or otro lado, el documental sobre fauna constituye un género en si mismo.
Pueden senalarse tres obras con destacables cualidades plasticas: Insecios y
wombres (Wallon Green, 1973), La fete sauvage (F. Rossif, 1976) y La griffe et la dent
{Francois Bel y Gerard Vienn, 1977).

La montafia fascind a los directores desde los origenes del cine. Feélix

esguish y Mario Piacenza confeccionaron las primeras peliculas sobre estos



ias a principios de siglo. El aleman Arnold Franck dignifico al genero con
rachera de nieve (1931). Marcel Ichac, que comenzo en 1934, fue el mas notorio
los directores del cine documental sobre montanas. Realizd sus primeras
iculas después de la guerra: Himalaya (1950), Victoire sur 'Anapurna (1953) y
etoiles i midi (1960). Mas proxima pueden situarse las peliculas del
candlogo Haroun Tazieff: les rendez-vous du diable (1959) y Le volcan interdit
¥60).

Las peliculas sobre expediciones pueden también encontrarse desde los
ienzos de los primeros experimentos de los hermanos Lumiere y siempre las
racteristicas han sido similares. El aspecto exotico de los filmes y su punto de
la paternalista, hicieron de ellas documentales discutibles en lo que a
rografia se refiere.

La extensidon de los “medios ligeros” (video y super 8), desde fines de los
los setenta, comenzaron a abrir nuevas perspectivas al documental, tan
volucionarias como fue el equipo sincrono en 16 mm de fines de los afnos '50.

A través de este resumen, de como evoluciond el género documental,
1simos esclarecer la forma en como se llevan a cabo estas realizaciones, para
51 mostrar las multiples diferencias, pero también similitudes que existen con el
eorrealismo italiano. Sin duda, que las mas importantes semejanzas se
icuentran en el Cine Directo, en el que existia una busqueda de Ia objetividad y
n anhelo de critica frente a las situaciones sociales que se vivian. Sin embargo,
adas las ideas y concepciones del neorrealismo, fueron llevadas mas lejos por
documentales, ya que aqui si que se podia “eliminar” el director. En un cine

=alista, pero de ficcion, como el italiano ese siempre fue el mayor desafio.
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IX. Influencias en Chile: “LA VERDAD CHILENA EN LA PANTALLA”

En la década del ’507 un fenomeno nuevo llega al pais; se produce el
gimiento del cinéfilo, como consecuencia de la presencia en Chile de un cine
opeo de calidad, que produce un fuerte impacto en las capas cultas de la
iciedad.

El desarrollo de esta cinefilia esta asociado al nacimiento de los cine-clubs

las cinematecas, convirtiéndose en los centros en que se cultivaba el interés
el cine, estudiando la historia y la interpretacion del fendmeno
inematografico.
La idea de los cine-clubs tiene su origen en los afnos’'20 en Europa. Recién
1 los '40 llega a América Latina, siendo Cuba uno de los primeros en comenzar
esta iniciativa. En la Universidad de La Habana, el critico José Manuel Valdés
odriguez funda el primer club de cine del continente. Luego, en 1955 se funda
h Montevideo el Cine-Club de Uruguay, y ese mismo afio se repite el fenémeno
nuestro pais, en la Universidad de Chile, cuya Federacion de Estudiantes
ecide fundar el Cine-Club Universitario, que se proponia “contribuir con todo los
‘edios a su alcance al incremento de la cultura, los estudios histéricos, la técnica
lel arte cinematografico”. "

Los que asistian a estos nuevos centros eran jovenes cinéfilos que creian
un cine propio y nacional, queriendo desarrollar una conciencia critica sobre la
stancia que existia entre las posibilidades modernas del cine de ese momento y
2 mediocre produccion de sus paises. “Sera ése el caldo de cultivo que permitira
desarrollo de una etapa cualitativamente diferente en la realizacion
tinematografica, en la formacion de un publico nuevo y en el advenimiento de
una critica cinematogréfica duefia de una formacién mas sistematica y sélida”.”
El club tenia publicada una revista, "Séptimo Arte”, que dirigia Pedro
Chaskel y ademas tenia un programa de radio. La idea de ambos medios era

mostrar que era posible hacer peliculas distintas de las que hasta ese instante se

"' ]. Mouesca. 1997, pag. 153.
'] Mouesca. 1997, pag. 154,



glizaban en Chile. También preparaban el ambiente para el Surgm eI G e
2neracion de espectadores sensibles y exigentes, que no miraban 2l cine como
12 simple entretencidon. Asi se crearon las condiciones para el nacimiento de una
srdadera critica cinematografica nacional.

Los pasos iniciados en la Universidad de Chile son seguidos por la
niversidad Catolica en la que un sacerdote, Rafael Sanchez organiza el Instituto
mico, que tenia como objetivo la formacion de cineastas y la educacion del
spectador. El Instituto dura hasta el '62, afo en que se funda el Cine-Club de
Aa del Mar por iniciativa de Aldo Francia. Las actividades de este centro son
wiltiples: realiza foros, crea la primera sala de cine arte del pais, publica la
=yista “Cine Foro” y organiza el Primer Encuentro Nacional de Cineastas
hilenos. En 1967el cine-club deja de existir, pero logré que en la Universidad de
thile de Valparaiso se fundara la primera escuela de cine del pais.

También es importante destacar la influencia y la fascinacion que
sercieron los trabajos de André Bazin publicados en la revista “Les Cahiers du
inema’. A través de esta revista llegan a Chile los primeros ecos de la teoria del
e de autor, ganado rapidamente adeptos y manteniendo su influencia por un
ieriodo prolongado. La politica de los autores cambio las reglas del juego de la
=alizacion filmica, cautivando a nuestros cineastas y criticos. Se pone énfasis en
» formal, en el analisis visual y ensefid que el contenido de un filme tiene mas
jue ver mas con el estilo que con su argumento. Uno de los primeros seguidores
n Chile de la teoria de autor en su trabajo critico, fue Joaquin Olaya, llevando se
adhesion mas lejos que ningun otro.

Esta apertura cultural mas otras nutrientes de tipo ideoldgicas permite, que
on casi 25 afos de retraso, surja una especie de neorrealismo en el cine
macional. Al respecto el critico cinematogréafico Antonio Martinez afirma: “En Chile
fines de los '60 y comienzos de los '70, al amparo de un gobierno
democratacristiano que llega con la ‘Revolucion en Libertad’ y en una época que
se abre con la Unidad Popular y un cine que empieza a ser apoyado por el

Estado, que desprecia lo que se habia hecho en los afios '40 y '50 con peliculas
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= entretencion, vulgar y solamente como espectaculo casi de ferias, pero sin
Dsibilidades de influir en la vida de los hombres, ni de las personas; yo creo que
5 en ese momento es cuando el neorrealismo tiene sentido”.

El neorrealismo se extiende por el mundo y a ella no escapa América
atina, incluyendo Chile. Uno de los primeros ecos de la influencia en el pais se
en el numero uno de la revista “Séptimo Arte”, con la publicacién de un
xtenso y bien documentado articulo “Neorrealismo italiano”, del uruguayo Diego
ocena.

“Entre quienes escriben critica de cine, uno de los primeros que expresa
finidades con la linea del neorrealismo, es el sacerdote Rafael Sanchez, quien a
nediados de los afios '50 empieza a escribir en ‘Mensaje’ revista mensual
dada por la Compariia de Jesus en 1951 y que dirigié sus primeros tiempos el
padre Alberto Hurtado. Sanchez, seguidor de Emmanuel Mounier, filosofo francés
dador de ial revista catolica ‘Esprit’, se muestra cercano al neorealismo de
endencia cristiana, como Rossellini y en sus trabajos une sus analisis del arte
inematografico con la reflexion sobre el hombre”."

Los anos 60 constituyeron una época de cambios politicos y convulsiones
ociales a nivel mundial. Este fendmeno se hace notorio en el campo de la
ealizacion cinematografica nacional, en la due_ el llamado nuevo cine chileno
urge como movimiento donde la motivacion politica ocupa un lugar
reponderante.

No se puede hablar de un neorrealismo chileno, porque las obras que
scaban mostrar la sociedad haciendo una critica de ésta, constituyen ejemplos
2islados en la historia del cine nacional. Sin embargo, existen realizadores o mas
bien peliculas, en las que se intento llevar a cabo una nueva forma de ver la
ealidad, siguiendo los principios neorrealistas. Eso es lo que analizaremos a

continuacion.

'] Mouesca. 1997_ pp. 163 - 164.
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El vigje de Kaulen:

Uno de las primeros intentos en mostrar las costumbres de la sociedad
Jena fue el Patricio Kaulen con su pelicula Largo viaje. En el filme un nifio de
ho anos, hijo de padres humildes que habitan un conventillo, emprende un viaje
" la ciudad para llevar unas alas de papel a su hermano nacido muerto que han
iedado olvidadas después del velorio, artefacto esencial para que la criatura
=da volar al cielo y convertirse en angelito. '

La pelicula describe el itinerario del nifio por los ambientes mas sérdidos
= |a ciudad, en el cual conoce ladrones, pandilleros y prostitutas. “A través de
ila peregrinacion, Kaulen realiza una crénica severa y despojada de
=ntimentalismo acerca de la miseria material y espiritual en una urbe tercer
ndista. La fotografia en blanco y negro de Martorell enfatiza la sordidez de los
mbientes en el deambular del nifio, apoyando significacionalmente el relato a
2vés de las imagenes mas que por via del texto hablado”.

Es destacable el hecho de que Kaulen haya querido revivir, a través de
ste filme, el rito del velorio del angelito tan arraigado en el ambiente popular. “La
lea nacio de un velorio del que fui testigo. Vivia en Pedro de Valdivia Norte y al
ente de mi casa se levanto la misera e improvisada vivienda de los cuidadores
e una edificacion... Desde el piso alto -igual que lo hace la dama rica en el filme-
1e tocd presenciar el velorio de un ‘angelito’. Tan sobrecogedor me resulté el
pectéculo que me propuse llevarlo al cine alguna vez, a condicién de hacerla
todo su realismo... Cada momento de la pelicula tiene un exacto paralelo con
algo realmente ocurrido. No inventé nada. Tracé una linea central y allegué los

incidentes auténticos...”.®

i)

J. Lopez Navarro. 1994, pig. 134
=) p. Kaulen en J. Lépez Navarro, 1994, pp. 134 - 135.
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Los primeros pasos de Ruiz:

Si bien el cine de Raul Ruiz esta lejos de ser realista, existe una pelicula
alizada en Chile en 1968, Tres tristes tigres, que pretende mostrar el ambiente del
s en un momento determinado.

La historia cuenta como Tito, un simplon e irresponsable, llega a Santiago
ara ponerse a las érdenes de Rudy, un arribista negociante de autos. Durante un
" de semana. Mientras Rudy espera que Tito llegue con unos documentos
portantes para cerrar una venta, éste, en lugar de entregarselos, se dedica a
ear con su hermana Amanda, una prostituta. Se une a la parranda un profesor
= Angol. Los personajes comienzan a vagar por bares, callejuelas y hoteles de
ala muerte, hablan de politica y cuentan chistes, pero siempre esta presente un
timiento comun que los une: la frustracion.

Lo realista de este filme es que Ruiz logra llevar a cabo un acertado
studio de ambientes, de actitudes psiquicas, ademas de presentar un lenguaje
picamente criollo. Durante toda la pelicula se aprecia el dolor y el desamparo de
stos “tres tristes tigres”, todo esto tratado con una veracidad casi documental.

La primera pelicula de Ruiz presenta limitaciones técnicas, pero significo
na nueva tendencia en el cine chileno, ya que busca la belleza de la verdad,

2quella que solo un cine asumido como expresion artistica puede transmitir”.""

Littin v su denuncia:

La pelicula de Miguel Littin 2/ Chacal de Nahueltoro presenta elementos
=alistas en varios aspectos de la puesta en escena.

En primer lugar, la pelicula esta basada en un hecho veridico y constituye

a critica a la sociedad, especificamente a la aplicacion de la pena de muerte.

Para llevar a cabo una reconstruccion lo mas fiel a la realidad posible la

Universidad de Concepcion, el director de la carcel de Chillan y la mayoria de los

habitantes de la localidad de Nahueltoro se adhirieron al proyecto.

"' ] Lopez Navarro. 1994 pag. 143



El nifio que representaba a José del Carmen (el Chacal) en sus primeros
os fue encontrado en la Casa de Huérfanos de Chillan. Los periodistas de la
N3 apoyaron‘la causa con material fotografico y documentacion sobre el hecho
muchos de ellos participaron como extras. Tres testigos oculares, Jose
ez Lopez, Fernando Rivas Sanchez y Darwin Contreras, colaboraron con sus
ispachos de prensa.

El actor Nelson Villagra logro una absoluta mimetizacion con el personaje:
pre uso su ropa y estudio su modo de hablar a través de las grabaciones de
5 entrevistas que los reporteros hicieron al condenado a muerte. La vida del
1acal en la carcel se filmo en el recinto auténtico y los otros reas sirvieron como
kiras.

Otra de las técnicas neorrealistas que se utilizd fue que el guion iba
ufriendo cambios a medida que avanzaba el rodaje, por la serie de
oservaciones que los lugarefios hacian en relacion a la veracidad de lo que se
istaba afirmando.

En cuanto a la técnica, Littin utiliza la fotografia en blanco y negro, que
*nfatiza la desolacion del paisaje invernal surefio.

El relato respondia a la tendencia del cine latinoamericano de la época, un
2ine centrado en la realidad del subdesarrollo y en la busqueda de una subcultura

bopular.

Aldo Francia y su amor por Valparaiso:

El nombre del realizador chileno Aldo Francia es fundamental en lo que a
fluencias neorrealistas se trata. Su cine siempre estuvo enfocado en mostrar la
sociedad tal cual es, centrandose en las miserias y dolores de ésta, llevando la
premisa "lo real es esencialmente bello” al maximo.

El critico Antonio Martinez reconoce en Francia al mayor exponente del
cine realista chileno, ya que posee todos los componentes de alguien que quiere
mostrar una nueva realidad en el cine, con el objetivo de transformar la vision de

la cinematografia nacional. “Aldo Francia es médico de gente pobre, pediatra,



baja en Valparaiso, es cristiano, participa del movimiento ‘Cristianos por el
salismo’ que se desarrolla en esa zona, es de izquierda y esta preocupado de
oroblemas del pueblo, son todos los componentes de alguien que podria ser el
: va a leer esta nueva realidad, que va a poner en la pantalla a otros rostros, a
23 personas y a otros nombres. Ademas yo creo que el neorrealismo tiene el
imento de carino hacia la gente, no es solo la solucidon a los problemas”.
Ese carifio por el pueblo y en especial por sus personajes esta presente en
pelicula de Francia Falparaiso mi amor (1969). Un carifio que, como afirma
inez, no es solo hacia la gente pobre, sino también hacia el fotografo y el
flodista miserable.

“Cuando alguien como Aldo Francia hace 1alparaiso mi amor, mas de una
a llegd al Mercurio de Valparaiso diciendo que por qué se mostraba un
alparaiso tan feo y andrajoso y no se mostraban las bellezas de Vina del Mar,
mo el Casino o la Avenida Peru Pero de una alguna forma ésa es la nueva
zlidad que se incorpora al cine, una realidad que antes no se exhibia ni se
ostraba, no solo por una cuestion ideologica, sino por una cosa de interés, ya
Ue no se pensaba que el cine podria ser un vehiculo de transformacién. Cuando
50 se empieza a pensar y en el pais se dan las condiciones culturales vy
iconomicas para que eso suceda, yo creo que en ese momento el neorrealismo
ene sentido y el nombre de Aldo Francia es basico”, sefala el critico
“nematografico.
A objeto de captar la verdad de una ciudad y de su gente de la manera mas
descarnada posible, Aldo Francia junto a un esforzado y talentoso equipo, rodo su
flme enteramente en las calles de Valparaiso. Grabo en cerros, comisarias,
carceles, cementerios, ferias, bares y los clasicos ascensores, utilizando un estilo
semejante al que utilizd el neorrealismo italiano en los afios '40. Es precisamente
este registro directo y sincero de situaciones humanas lo que le interesa al
realizador.
Definida por su autor como cine de argumento hecho en forma documental,

la pelicula narra una historia de situaciones limites. Un cesante que, para



imentar a su familia, roba y mata vacas El padre es apresado dejando cuatro
nos abandonados con un terrible futuro por delante. Uno de los nifios muere,
0s se hacen delincuentes y la unica mujer se convierte en prostituta a temprana
dad.
“Valparaiso mi amor trata sobre ninos. Sobre los nifios pobres, maltratados,
obre los nifos que sufren. Mi profesion me ha ensefiado que no bastan los
oliclinicos, las obras de caridad o las casas de menores para solucionar los
oblemas de la nifiez abandonada. Mi profesion me ha ensefado que es
ecesario cambiar la sociedad para que los pequenos sean instruidos,
limentados y puedan tener una vida feliz”.""
Aldo Francia nunca ocultd que los modelos neorrealistas siempre
stuvieron presentes en sus obras, que de la corriente italiano extrajo su técnica.
ratabamos de rodar una pelicula de la misma manera con que se mira al vecino
or la ventana o por el hueco de la cerradura, mas o menos. Los personajes
ebian ser vistos como de lejos, de una manera impersonal. He tratado, sobre
ado, de provocar a la realidad. Y precisamente esos largos planos-secuencia que
ilicé debian de lograr ese dato real. Con esa técnica no se puede montar ningun
o de trampas”.”!
También intentd reproducir ciertas realidades, en base a la actuacion de
lersonas que representaban su propia vida. Los ninos vagabundos eran
agabundos, las prostitutas del puerto eran prostitutas y los carabineros eran
sarabineros. Solo los papeles principales fueron interpretados por actores
srofesionales. Como confesara Francia posteriormente, la direccion de actores no
era su fuerte, cuando los elegia éstos debian parecerse al personaje, y cuando no
era asi, el director cambiaba el guidn y no al actor, es decir adaptaba la pelicula a
persona real.

“Mi pelicula puede quedar como un documento contra las injusticias

sociales”. Aldo Francia quiso mostrar lo pintoresco del pueblo, pero también

il )

A. Francia en I. Lopez Navarro. 1994, pp. 151 - 152,
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-ercafse a su meollo mas dramatico y popular.

Es importante senalar que después de este filme, Francia realiza en 1972
no basta con rezar, en la cual el protagonista es un sacerdote, un elemento
tilizado frecuentemente por la escuela italiana.

Por ultimo, Antonio Martinez sefiala que el calificativo de neorrealista no
= algo que se le pueda atribuir a cualquiera, pero que Francia si lo merece por
u peculiar vision de las cosas y como las llevo a la pantalla. “Para mi el nombre
eorrealista tiene algo sagrado, es un rito, que incluso tiene que ver con la fe, con
na cosa cristiana profunda, por eso no creo que cualquiera pueda tener la
2lidad de neorrealista, asi como la concibieron los italianos. No cualquiera puede

er calificado asi”.

El cine desconocido de Cristian Sanchez:

Quizas otro de los cineastas chilenos que mas merece el calificativo de
zalista es Cristian Sanchez. Su trabajo constituye una interesante fuente de
sstudio, ya que sus peliculas no se insertan en los anos '60, como las de Francia,
ino que responden a la realidad de fines de los '70 y de los '80 en Chile.

Su cine, desconocido para el publico masivo, ha sido realizado en su
otalidad en el formato de 16 mm, lo cual ha hecho que se presenten importantes
sroblemas de distribucion y de exhibicion de las. peliculas. En Chile las salas de
sine solo funcionan con equipos de 35 mm y las maquinas de 16 no estan hechas
nara muchas horas de proyeccion. Estos inconvenientes han convertido la
sinematografia de Cristian Sanchez en una especie de cine “underground’, tan
popular en otros paises del mundo.

Las tematicas tratadas por Sanchez presentan una preocupacion por
rescatar ciertos estratos de la realidad social nacional. Para el realizador cada
=spacio de la sociedad representa un microcosmos y para dar vida a esta
"pequefia sociedad” busca personajes muy concretos y muy reales. Su actor
fetiche es Antonio Quintana, quien nunca estudié teatro, era el acomodador en el

cine Normandie, a quien Sanchez reconoce como “su otro yo”.



“Mi tendencia es hacia otro tipo de cine, mas contemplativo desde el punto
= vista de la puesta en escena, donde yo estoy intentando decantar un lenguaje,
e una manera.propia y en las proximas peliculas, si es que llego a hacerlas, voy
iratar de jugar con el montaje, pero a mi manera, como yo lo veo, como yo |o
ento... "

Para lograr lo anteriormente descrito, en sus filmes ha intentado buscar la
lanera mas exacta y precisa, para resolver una escena lo mas eficientemente
psible. Es decir, no hacer cinco planos de una escena si ésta se puede realizar
uno solo. Tampoco utiliza musica si ésta no es necesaria. Al igual que Bresson
' Rohmer, que han excluido las melodia de sus peliculas, reemplazandolas por
gidos.

En cuanto a sus coincidencias con el cine de Ruiz, Sanchez ha sido
fatico en sefalar que no existen muchas. Sélo se presentan coincidencias en
posiciones tedricas derivadas de André Bazin, presentes en ambos
lealizadores. Esta postura se da con mayor fuerza cuando se trata de retratar la
ealidad, ya que lo real o los objetos que se quiere filmar determinan de antemano
manera de hacerlo. Lo que el cine agrega a estos elementos es la posibilidad
de revelacion, mas que de manipulacion. A Sanchez no le interesa utilizar y
modificar la realidad a su antojo, lo que busca (también presente en el cine
neorrealista) es que ésta hable por si sola.

En sus peliculas Iias paralelas, Zapato chino 'y Los deseos concebidos, Sanchez
ndaga en tematicas antropoldgicas, a través de personajes y ambientes que
forman parte de un sector social Chileno: la clase media empobrecida y marginal.
En el Ultimo de estos filmes muestra la vida en los liceos y la problematica de la
ventud de los afios '80. R, el protagonista es un chico sin padre que vive el
desamparo y la desolacion, el personajes tiene caracteristicas bien especificas
{como la timidez y la introversion), para lo cual nuevamente recurrié a un actor no
profesional, Andrés Aliaga, a quien descubrio en la funcion de una obra de teatro.

E| nombre del protagonista nos recuerda al Umberto D de Zavattini y De Sica, el

. Sanchez en entrevista de C. Johnson para fnfoque N2 1983, pag. 40.
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2l responde a un tipo de persona genérica que tampoco posee un nombre
pecifico. No se intenta retratar al individuo, sino a todos los individuos, en este

jovenes que quizds compartian las mismas inquietudes y problematicas que

Una de las virtudes presentes en sus filmes son las actuaciones fluidas y
eltas, se pueden percibir reacciones espontanea, ya que hay una mezcla de
provisacion y de texto fijo que permite a los personajes funcionar casi solos.
nchez pretendio que los actores se desprendieran de la manipulacion que seria
‘direccion. “El chileno es calmado, es callado, son otros los tempos y es la
pptacion de estos tempos en los que yo me he interesado para trabajar con los
Blores, porque son chilenos y estan viviendo en Chile. Entonces yo no pretendo
e ellos actien como modelos de peliculas norteamericanas, no pretendo que
los imiten a Dustin Hoffman. Mala tarea estaria haciendo de contribucion a mi
jtura s no es cierto?”."”

Como ya dijimos, las pelicula de Sanchez no ha tenido una difusion
omercial en el pais. Ante la interrogante de que si esta consciente de que su
e no esta dirigido a la masa sino a un elite, el realizador ha senalado:
Absolutamente. Seria espantoso hacer cine de accion, me sentiria atrasado
omo 30 arios. Creo que el cine estilo norteamericano trata de rescatar el cine
dasico de accion pero no lo logra. El alma del cine ya no pasa por ahi, esos son
sspectaculos, algo asi como un cadaver disecado.

Pienso que la misién de un realizador o de un creador no es llegar al
Ublico. Es tratar de penetrar con intensidad, con fuerza en una materia, en una
ealidad. Esa es la consecuencia que tiene que tener un artista y no pensar en

- ¥ v 5 . i A2
ormulas para llegar a alguien. El cine no es un negocio, es primeramente arte e

1) C. Sanchez en entrevista de C. Johnson para [<nfoque N°1. 1983, pdg. 306.
12) C. Sanchez cn J. Lopez Navarro, 1994, pig. 181.



X. Conclusion: “LA TRASCENDENCIA DE LA CONTINGENCIA”

El cine es un arte joven sujeto a constantes transformaciones que
iriquecen sus recursos mucho mas de lo que alteran sus fundamentos.

Una obra maestra es la que ha soportado la prueba del tiempo y que es
rada como modelo. Por las constantes modificaciones de las formas filmicas en
| cine, una pelicula puede ser considerada obra de arte después de veinte arios.
Una obra (cinematografica o de cualquier. género) no puede considerarse
nvejecida por haberse expresado con medios antiguos, siempre que esos
edios (los unicos que se poseian en ese tiempo) hayan resultado suficientes
ara expresar todo lo se que tenia que decir. En esto el cine no difiere de las
iras artes, ya que las condiciones que determinan la calidad de la obra maestra
on las mismas: perfecta armonia entre la idea y la forma sensible.

En el cine, la forma y el estilo son en funcién de las imagenes. Y las
magenes son obras del realizador.

El neorrealismo cinematogréfico italiano demuestra perfectamente lo
iteriormente descrito. No cabe duda que esta escuela entregé al mundo
ierdaderas obras maestras, las cuales vistas a la luz de este nuevo siglo, siguen
ocionando al espectador como lo hicieron hace casi sesenta afios.

Es increible el hecho de que peliculas que tratan temas tan contingentes
como son las de Rossellini), son tambien trascendentes y, hoy en dia,
cuentran explicaciones totalmente actuales, como son la miseria del hombre, la
soledad, el individualismo o la tristeza de formar parte de una sociedad
indiferente.

La perdida de valores, que llevo al mundo a una terrible guerra en los '40,
también ataca al mundo de hoy. Esto demuestra que el hombre es el hombre, que
siempre ha tenido los mismos problemas, las mismas inquietudes y cae en los
mismos errores. Por eso es que la obras que tienen al hombre como centro de la
creacion y que se preocupan de ir mas alla de una simple descripcion, encuentran

acogida en cualquier década, en cualquier ano y en cualquier siglo.



Probablemente el hombre llega a plasmar la realidad porque, de una
anera u otra, tienen conciencia de que se esta viviendo un momento importante
la historia, que no debe ser olvidado. Un momento que incentiva la creatividad
genialidad. Son muchas las obras maestras que se han creado alrededor de
‘guerra, por eso es que diferimos con John Dos Passos, quien afirmo que la
serra es destructiva para el arte. Los conflictos destruyen al hombre y a la
ciedad, pero a la vez se da una enorme contradiccion, porque a partir de estas
alamitosas situaciones se han desarrollado las mas increibles y visionarias obras
disticas. Es asi como nos encontramos con las novelas de Hemingway, el
wernica de Picasso y las peliculas neorrealistas.

El ‘neorrealismo revoluciona, con apenas medio siglo de vida, la
mematografia mundial. Esto lo logra no por utilizar escenarios naturales o
ores no profesionales (eso ya se habia hecho antes), sino por crear un estilo,
ha atmosfera y un ambiente real en la pantalla, es decir, lo revolucionario es el
evo tratamiento que le dio a la realidad. Existen numerosos aportes de la
2scuela italiana como son el uso de la camara, el montaje y el relato de las
listorias, las cuales, en su mayoria, no presentan un conflicto central.

Después del neorrealismo el cine comenzo a considerarse como un oficio y
como un medio de expresion con multiples posibilidades. Es una escuela que
romenzo una revolucion, la cual culmind con la Nueva Ola francesa.

Por todas estas razones es que afirmamos que con el neorrealismo nace el
cine de autor, ya que el cambio empezd con ellos y no con los cineastas
franceses. Se puede ver claramente la mirada de los autores en las diferentes
peliculas neorrealistas, ya que a pesar de la cohesion que existia entre los
cineastas también se presentaron diferencias, las cuales no traicionaron al
movimiento, sino por el contrario, completaron y ampliaron la vision de los
realizadores. Rossellini entregé una vision racional, centrando sus temas en la
liberacion vista a través de los ojos de un individuo. Visconti fue més radical y
revolucionario en sus postulados, mostrando una sociedad en decadencia, que

por lo general era representada por grupos familiares. Vittorio De Sica quiso



msenar la realidad, a través de historias simples que no presentaban grandes
flictos, logro hacer un cine lleno de bondad que apela al lado emocional del
spectador. Por ultimo, Fellini entregd un cine para sofiar, lleno de imagenes
plvidables en las que se pueden ver las almas de los hombres.

Pero en definitiva qué caracteristicas posee este nuevo realismo para que
I consideremos como algo innovador?, o en otras palabras, ¢;que valorizacion
ne?

En primer lugar el tema de los filmes, el argumento, el motivo, la inspiracion
el mensaje es elegido en la vida real. El verdadero tema no estriba en lo que
cede a |los personajes de la obra, sino en lo que esta detras de ellos, como el
‘oblema de los desocupados en ladron de bicicletas o el conflicto de los
escadores en la tierra tiemhla. También puede estar basado en hechos reales
omo Roma a las once de Giuseppe De Santis, y en este caso “el argumento salta
la vida real, en lugar de ser una convencién al margen de la verdadera vida”."”

En segundo lugar, los intérpretes pueden ser elegidos entre profesionales,
=ero |0 que se busca es retratar de la vida “el hecho y su personaje’, la vida y su
idor. Por eso casi siempre, aunque aparezcan actores profesionales, el
asfondo humano (dado por los extras) son personas que representan su propia
2xistencia y que se limitan a hacer lo que siempre hicieron en la vida. Ademas se
‘ata de romper la vieja tradicion de la “representacion” y de inculcar al actor una
'mplicidad esencial.

Teécnicamente podemos decir que se suprime el ensayo y que el dialogo es
2n sOlo una sugerencia que desarrolla el protagonista con su modo de expresion.
Todas estas innovaciones se utilizan hasta el dia de hoy y lo que
oretendemos, es recordar que nacieron bajo la luz de la escuela neorrealista

italiana.

L' P. Caro. 1955. pag. 15.

1on



Xl. Anexo: “ANALISIS DE PELICULAS”

Creemos que es fundamental, para lograr una mayor comprension del
Bvimiento, hacer un andlisis de las peliculas mas significativas del neorrealismo
2liano.

Incluir este anexo al trabajo, responde a la necesidad de complementar
ejor el quinto capitulo, que trata sobre los directores neorrealistas, ya que
studiando la obra es como mejor se llega a descubrir al hombre. “La biografia no
= justifica, sino en la medida en que da la clave de su mensaje”.” Por esta
2zon, el estudio no se agota en las personalidades y estilo de los directores, sino
e hay un analisis de sus principales peliculas ya que es ahi donde mejor se
luede conocer la sensibilidad y la forma en que cada uno enfrenta el
Eorrealismo.

Al escoger las peliculas neorrealistas, que a nuestro juicio merecian un
payor andlisis, decidimos abarcar las principales obras de los directores recién
mencionados. Asi, en Rossellini nos concentramos en aquella trilogia sobre la
=sistencia; en Visconti, decidimos analizar aquellas gue representaron una
=accion con lo establecido; en De Sica, explicaremos las obras qgue le dieron una
eva mirada a la escuela italiana y en Fellini, aquellas peliculas que podrian
definirse con el nombre de neorrealistas.

Sabemos que cualquier definicion de una pelicula que hagamos, serd
nsuficiente, ya que, por esencia, ninguna pelicula puede ser relata verbalmente.
=l valor artistico de ella no puede reemplazar el verla, donde lo que se lee parece
conocido y sensiblero, cobra un peso y realidad que logra estremecer a cualquier

conciencia.

H. Agel. 1957, pag. 10.
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OBSESION

Htulo original: Ossessione.

ano. 1942

Jirector: Luchino Visconti.

yudantes: Giuseppe De Santis y Antonio Pietrangeli.

Suion: Luchino Visconti, Mario Alicata, Giuseppe De Santis, Gianni Puccini y
Alberto Moravia; basado en la novela “El cartero siempre llama dos veces” de
ames Cain.

flontaje: Mario Serandrei.

Intérpretes: Clara Calami, Massimo Girotti y Juan de Landa.

Un hombre llamado Gino Hega por casualidad a una posada en el campo y tiene que
juedarse a trabajar alli, porque Giovanna, la esposa del posadero, dice que no ha pagado la
suenta. En realidad o ha hecho, pero ella quicre que se quede porque le gusta. Se marchan
untos, pero a poco de emprender el viaje ella regresa a la posada, ya que no puede soportar
a pobreza y las incomodidades. Dias mas tarde, el posadero y su esposa encuentran a Gino
por casualidad y el marido insiste en que regrese con ellos. Durante el viaje, Giovanna
convence a su amante de que asesine a su marido. Asi lo hace, pero cuando la mujer cobra el
securo, Gino se siente utilizado. El la desprecia por su codicia y necesidad de confort.
Cuando pasa una tarde con una prostituta, se da cuenta que esa mujer es mas pura que
Giovanna. Finalmente, cuando el crimen es descubierto, Gino y la posadera huyen, pero el
coche sale de la carretera, provocando la muerte de la mujer.

Fue Renoir quien le entrego a Visconti la traduccidon mecanografiada de “El
cartero siempre llama dos veces” de James Cain. El director francés se la entregd
2 su colega italiano, pensando que éste podria hacer algo con él.

En 1942, Obsesion representd, aun antes que Roma, ciudad abieria, el
nacimiento del nuevo cine italiano conocido como neorrealismo.

Cuando Visconti decidio tfabajar en la novela de Cain, tenia claro que
debia cambiar los personajes y el entorno. Queria convertirla en una historia
fotalmente italiana, sobre el sector pobre de ese pais, contada en términos
realistas y rodada en un medio ambiente triste y oscuro. Un filme que describe la
vida normal y cotidiana, dejando de lado los lujosos ambientes y las batallas
heroicas.

Era un guidn revolucionario, justamente la idea por la que los intelectuales
de Cinema habian trabajado y en las cuales habian puesto las esperanzas. A

pesar de esto, el argumento recibid el visto bueno de los censores.



La pelicula, que cuenta la historia de las pasiones obsesivas del mundo de
s conductores del camion del valle del Po, se desarrolla en un paisaje hostil, de
'2n importancia para aquel filme realista. Visconti viajo al norte de ltalia donde
icontro un paisaje ideal en el llano del paisaje de Ferrara.

El director italiano sabia que debia tener éxito, que tenia que sorprender al
ublico y afirmarse en si mismo. Esa iba a ser su batalla mas importante, en un
texto llamado “el cine de los teléfonos blancos”. Frente a esta situacion el
=alismo de Visconti fue una revelacion.

Para Visconti no fue facil hacer esta pelicula, la noche en que la presento
orio Mussolini se fue del lugar golpeando la puerta y exclamando: “jEsta no es
2lial”. Al mandar los negativos de la filmacién a Roma, para su revelado le
ortaron una escena y la censuraron antes de salir al aire. Finalmente, diferentes
fopias de Ohbsesion circulaban y salvo la primera proyeccion, el publico jamas vio
filme original. Pero para Visconti realizar este largometraje significo la
vosibilidad de expresar con imagenes todo lo que sentia y sofiaba.

Mario Serandrei, el compaginador de la pelicula, escribié a Visconti: “No sé
oMo podria definir este tipo de cine, salvo con el nombre de neorrealista”.
“Visconti tenia una sensibilidad intuitiva y atavica, que también poseia
Renoir. No tenia duda sobre como dirigir a los actores. Obsesion era una historia
donde la psicologia de los personajes era sutil y debia ser bien interpretada.
isconti era también el productor, el filme fue enteramente financiado por él. A
edida que acababa cada rollo de pelicula, enviaba el negativo a Roma para su
procesado, y mas tarde le dijeron que cada escena fue sometida a una especia de
pre censura”."
Naturalmente el filme causo sorpresa, la misma que causa si se ve hoy en
dia. Incluso los intelectuales fascistas admiraron la pelicula, la cual comunicaba

una atmadsfera absolutamente diferente a lo que se habia hecho en ltalia.

" G. Servadio. 1982, pag. 99.
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ROMA, CIUDAD ABIERTA

itulo original: Roma, citta aperta.

Bno: 1945.

Vrector: Roberto Rossellini.

wudante: Federico Fellini.

suion: Roberto Rossellini, Federico Fellini y Sergio Amidei.
otografia: Ublado Arata.

lusica: Renzo Rossellini.
nterpretes: Anna Magnani, Aldo Fabrizi y Marcello Pagliero.

Perseguido por la Gestapo, el comunista Manfredi, uno de los jefes de la resistencia,
usca refugio en la casa de la mujer de un amigo, Pina (a la que mas tarde mataran los
emanes). Luego en casa de Marina, su amante, es denunciado por ésta y detenido junto a
Jon Pietro, un sacerdote que ayuda a la resistencia. Sometido a tortura, Manfredi morira sin
ablar y el sacerdote sera fusilado.
Es, sin duda, la mas melodramatica de |la peliculas neorrealistas. Como en
bs primeros filmes de Rossellini, ese aspecto sirve a una intension simbdlica e
hcluso didactica.
Un cura y un comunista, luchando juntos contra el invasor es un hecho
mstorico, en un momento concreto, en un pais determinado: la ltalia ocupada por
os alemanes.
En Roma, ciudad abierta solo el presente existe, el pasado ha sido abolido y
2l futuro es tan solo la imagen de los nifios que se alejan en el plano final. La
pelicula documenta sin juzgar.
El proceso creativo del largometraje es curiosamente reversible, ya que
pasa del documental a la ficcion, para llegar nuevamente al documental.
Se puede encontrar la verdad en todos los niveles de la pelicula. Todos se
expresan en su lengua y en su estilo propio. Ademas, Se ven mujeres en ropa
interior y ninos sentados en el orinal, dos imagenes que el neorrealismo incorporo
a la iconografia del cine. Pero la vision de documental, va mucho mas lejos.

En este film los personajes tienen un caracter emblematico, como Pina que
es una esforzada madre, luchadora incansable, amante de su esposo y defensora
de su familia; ante esto es posible hacer la analogia con Roma - madre - loba. Por

otra parte, el sacerdote comprometido con la resistencia, nos muestra la relacion
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lue existia entre la Iglesia y el pueblo. Asi, cada personaje esta destinado a una
cion especifica dentro del disdursos del filme, sin que queden dudas sobre lo
lue cada uno representa. Es por eso que una actuacion mas alla de lo
pnvencional se hace innecesaria. Sera la camara, unida al uso del espacio, lo
entral en la articulacion del relato, a lo que se suman las confrontaciones
asicas entre personajes y situaciones.

En la secuencia del arresto de los integrantes de los personajes de la
esistencia, hay una fuerza emotiva que no proviene tanto de la situacion que
siecta a los personajes como de la estructura que Rossellini le ha dado a las
sscenas. La aparicion de las tropas alemanas es mostrada por una camara alta y
,'jana, opuesta a la cercana e intima que ha seguido hasta entonces a los
personajes, a menudo en interiores. Las escenas filmadas desde la distancia,
ransforman a los asistentes a la sala en integrantes de la resistencia que se
iculta para salvar sus vidas, pero angustiados por no poder ayudar a sus
camaradas. La tension de ese momento, cuando Marcello es arrestado y Pina
corre tras su esposo, instante en que muere por el disparo de un soldado aleman
lega a su climax. La camara nuevamente ha bajado hasta encontrarse con los
versonajes dando a fin a la construccion dramatica de la secuencia.

La pelicula permanece fiel a la realidad exterior de la Roma de postguerra.
El edificio, en que viven Pina y Francesco, corresponde a una casa popular
construida durante el fascismo, para los obreros y empleados del ferrocarril. Tiene
un caracter propio, con sus escaleras y sus terrazas. Es un lugar que acaba por
convertirse en un auténtico personaje, ya que, al igual que los protagonistas, el
edificio es destruido, convirtiéndose en la imagen misma de sus habitantes y de
toda una ciudad sumida en el dolor.

La gran originalidad de este filme no reside en la utilizacion de decorados
naturales (forzosa a causa de la destruccion de los estudios, por la guerra), sino
en la manera en como se integran en la pelicula. Lo hacen del mismo modo que

los actores que se identifican con sus personajes, es decir, de la forma en que
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dos, personajes y decorados, se convierten en la pelicula misma. Es importante
Estacar la absoluta espontaneidad con la que se produce esta integracion.

Melodrama o documental, Roma, ciudad abierta significa el adids a una
lerta forma de hacer cine, que dias mas tarde entregé al neorrealismo dias de
loria y, a la vez, produjo en Rossellini una toma de conciencia que manifestara

todo su esplendor a partir de Pdaisa.

PAISA

itulo original: Paisa.

no: 1946.

Jirector: Roberto Rossellini.

byudante: Federico Fellini.

=uion: Roberto Rossellini y Federico Fellini.

‘otografia: Otello Martelli.

usica: Renzo Rossellini.

niérpretes: Carmela Sanzio, Dots M. Johnson, Maria Michi y Harriet White.

Sicilia: una muchacha indica el camino a los soldados americanos, que acaban de
desembarcar. Se quedara con uno de ellos y le ve morir alcanzado por una bala alemana;
a su vez, ella también se hara matar.

Népoles: un nifio acompana a un borracho negro a un teatro de marionetas y le roba las
botas. Cuando el soldado vuelve a encontrarlo y quiere castigarlo, el niiio lo lleva a su
casa. El solados, finalmente, huye aterrorizado.

Roma: un G.I. borracho pasa la noche con una prostituta, sin reconocer en ella a la
muchacha de la cual se enamor¢ durante la liberacion de Roma.

Florencia: una enfermera americana va a Florencia en busca de su novio Guido,
convertido en un jefe de la resistencia, pero recibe la noticia de su muerte de labios de un
partisano moribundo. .

Romafia: tres capellanes americanos llegan a un convento milagrosamente, huyendo de la
guerra. En ese lugar, los frailes ayunaran por la conversion de las capellanes no catolicos.
Po: soldados americanos y partisanos luchan juntos contra los alemanes; capturado su
grupo por un enemigo superior, los partisanos seran fusilados y ahogados. Uno de los
americanos, que se rebela, también muere.

A pesar de ser una pelicula conformada por seis episodios, que se
desarrollan en diferentes lugares de ltalia, se manifiesta la urgencia de ofrecer de

un golpe una realidad compleja.
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Paisa se presenta ante todo como un simple reportaje, pero al verla se
mprende que expresa un punto de vista tan personal como cualquier pelicula
Hitchcok. No obstante, no obliga al espectador a identificarse con los
rsonajes, sino a contemplar los acontecimientos lo mas cerca posible y con la
nayor atencion.

A pesar del aspecto fortuito, improvisado e inacabado de Paisa, todos los
anos de la pelicula son muy deliberados y se han rodado con un propdsito
traordinariamente preciso.

Cada plano de cada episodio de /aisa implica, en cierto sentido, toda la
licula, porque remite siempre a lo esencial: un pueblo que lucha por su libertad.

pelicula asume una estructura de forma total. Por una parte, en lo que a
eografia se refiere, se cruza todo el pais (de Sicilia a el Po); en cuanto al tiempo,
I filme va desde el desembarco en 1943, hasta la liberacion en 1945.

Hay tambien una voluntad de presentar los conflictos individuales en el
eno de los colectivos, de no separar jamas a los personajes de sus decorados y
de siempre respetar la verdad inmediata de los acontecimientos, restituyéndolos
en su duracion real, en busca de una continuidad ideal, sintética, que encuentra
u forma logica en el plano-secuencia.

PPaisa completa el proceso iniciado en las anteriores peliculas de Rossellini.
Asi es como se puede comprender su amor por la cronica, que lo llevd al
descubrimiento del cine (y no al revés). Paisa es su primera obra maestra que,

hasta el dia de hoy, permanece en la cima de la historia del cine.

LUSTRABOTAS

Titulo original: Sciuscia

Ano: 1946

Director: Vittorio De Sica.
Guion: Cesare Zavattini.
Fotografia: G.R. Aldo.

Musica: Alessandro Gicognini.
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Dos pequefios abandonados, que se dedican a lustrar botas, caen en el robo para
brevivir. Giuseppe y Pascuale son llevados a prision. Estrechos amigos en su pobreza vy
idaridad, sufren en ella el gran golpe de la separacion por no caber juntos en el mismo
dabozo. “Un plano breve, pero significativo, nos muestra el pufio del guardian,
sforzandose por romper la union de las manos infantiles desesperadamente unidas”." Pero
entro de la prision , ademas del ambiente mismo que éste implica en cualquier pais, se
aliza una destruccion espiritual de las pequefias victimas. Se exige a Pascuale que dé el
smbre de otros complices del robo. Como éste se niega, se simula azotar a Giuseppe
fentras otro nifio grita y llora. “Pascuale, no pudiendo soportar que su amigo fue
rturado, confiesa todo y da el nombre de los complices. Hay en ello algo de sacrilegio. ..
suseppe, al recibir la noticia de la delacion de Pascuale sin conocer sus causas, sera preso

> tal resentimiento que insulta a su amigo... y acepta prestarse a una cruel supercheria de la

we Pascuale pagard las consecuencias: sera azota de veras”.”

Lo que da a lLustrabotas un lugar privilegiado en el grupo de las peliculas
ronsagradas a la infancia delincuente o desviada, es que el elemento didactico o
Jolémico apenas se percibe.

La aplastante verdad del filme es que los adultos son los Unicos culpables.
La yuxtaposicion del mundo de los mayores y el de los adolescentes, impone la
serteza de un “didlogo de sordos”, que solo puede terminar en violencia.

En esta pelicula De Sica permanece fiel a la fuerza que inspird su primera
oelicula, Los nifios nos miran, con una delicadeza que nos hace recordar los filmes
de Chaplin. Esta es dada por la ternura de sus peliculas, la cual es inseparable
de |a melancolia.

La verdad del momento esta ahi. Es la de los pequefios lustrabotas
romanos, que buscan una clientela romana y participan en toda clase de
comercios ilicitos, que son ofrecidos por sus mayores.

En todos los adultos se nota la misma expresion: son ajenos al problema
de la infancia y tienen un aire cansado y distraido. Quizas por el solo hecho de
crecer, el mundo de los nifos les parece lejano. La historia de Giuseppe y de
Pasquale muestra ese proceso de degradacion a que la justicia de los hombres
somete los valores infantiles, valores calidos de lealtad y honestidad. Valores que

al derrumbarse toman la coloracion del mundo adulto.

H. Agel, 1957. pag. 47.
“YH. Agel. 1957 pag. 49.
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El verdadero drama, el tema profundo del filme, no es saber si Pasquale y
seppe huiran de la prision o si seran perdonados. Lo importante es saber si el
undo ciego y violento de los adultos lograra destruir esa amistad infantil. El
arino de ambos es destruido por un malentendido, pero en ese momento las
erzas del mal seran equilibradas por las fuerzas del bien: los nifios desean una

conciliacion.

ALIMANIA, ANO CERC)

itulo original: Germania, anno zero.

ino: 1947

Jirector: Roberto Rossellini.

=uion: Roberto Rossellini, Carlo Lizzani y Max Kolpet.
‘otografia: Robert Juillard.

fusica: Renzo Rossellini.

terpretes: Edmund Moeshke, Franz Kruger y Barbara Hintz.

Edmund, un nifio de quince aiios, vive en Berlin con su padre enfermo y sus
iermanos, Eva y Karlheinz, en un alojamiento miserable por el que pagan un precio abusivo.
“dmund hace pequefios trabajos para ganar algun dinero. Encuentra a un antiguo profesor,
ex nazi, que le da un empleo en el mercado negro, repitiéndole que los débiles deben
morir y que solo los fuertes sobreviviran. Cada vez mas convencido de que su padre es un
ser inutil, decide envenenarlo. Solo mas tarde toma conciencia de la gravedad de su acto v,
ovido por un stbito impulso, se suicida arrojandose de un edificio en construccion.

Como primera impresion, se considera a ééta como una pelicula de horror.
Es un filme a imagen y semejanza de su protagonista, Edmund, un nifio
envejecido. Cuando los otros pequefios no quieren jugar con él, tienen razon, ya
gue han comprendido que Edmund no es uno de ellos.

El arranque de la pelicula es puramente documental. Como Paisa, la
pelicula alcanza lo fantastico a través del realismo.

En coherencia con el titulo de la pelicula, en Alemania, afio cero el tiempo
queda abolido. El pasado no existe, es solo una ilusion lejana, mientras que el
futuro se muestra sélo como ruinas y muertes.

Desde el principio y a lo largo de toda la pelicula, vemos que Edmund es

mostrado con auténtico amor y respeto; nunca se le considera con compasion ni
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ndescendencia. Gracias a este respeto se le mira objetivamente en su realidad
nino, desde el exterior; no tenemos derecho a sobreponernos a él, a intervenir
su realidad. Por lo tanto, es preciso conocerlo Unicamente a través de sus
tos, de sus gestos, realizados en un decorado muy concreto.

Esta pelicula significo la victoria del cine sobre las apariencias y el logro de
velar lo interior, a través de lo mas exterior.

Alemania, afio cero y las siguientes peliculas de Rossellini, constituyen una
editacion sobre la esencia del cine, sobre las relaciones entre el cineasta y el
undo, sobre la busqueda de una realidad que escapa y a la que hay que
rseguir para llegar a los milagrosos instantes de revelacion.

Este filme es singularmente emocionante, no sélo porque ofrece un
nmovedor testimonio sobre la Europa de la postguerra, sino porque significa
ue su autor ha hecho una eleccion definitiva: renuncia para siempre a las obras
cabadas, perfectas, para buscar otro camino, un cine diferente, que pone en tela

e juicio a todo el cine que le sigue.

LA TIIERRA THMBIA

Titulo original: La terra trema.

Ano: 1947

Director: Luchino Visconti.

Ayudantes: Franco Zefirelli y Francesco Rosi.

Guion: Luchino Visconti, adaptacion libre de la novela “Malavoglia” de Giuseppe
Verga.

Montaje: Mario Serandrei.

Intérpretes: pescadores y habitantes de Acitrezza.

La pelicula cuenta la historia de una tentativa de rebelion de los pescadores de un
pueblo siciliano, contra el yugo economico de un armador local. El relato se cuenta a través
de la historia de una familia, comenzando en los abuelos y terminando en los nietos.

El asunto de .a tierra tiembla no debe nada a la guerra.

El director italiano Michelangelo Antonioni dijo sobre esta pelicula “La tierra

tiembla es uno de los mejores filmes que jamas he visto. En ella Luchino vivié el

tema y sus personajes, no como si hubieran salido de una historia a la que habia
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do forma para el cine, sino como salidos de la misma tierra, de Sicilia, de
ferga, de aquella cultura que, extrafiamente, sinti6 de forma muy profunda.””

Este filme iba a ser la primera parte de una trilogia, pero fue la tnica que
go a filmarse (aun conserva su subtitulo de “Episodio del mar”). Las otras dos
rtes, sobre los mineros del azufre y los campesinos, no se realizaron nunca.

No habia un guidn preestablecido, Visconti dejaba todo en manos de los
scadores, solo les proporcionaba una idea a los actores, para que estos
menzaran el dialogo.

La imagenes de la pelicula son hermosas: mujeres cubiertas con negros
ales, contra cielos nublados, rostros arrugados e impasibles y primeros planos
e personas maltratadas por el clima. Ademas el fuerte ruido del mar, parece
Dorrar todos los demas sonidos. A través de todo esto, Visconti muestra la suerte
ue sufria el proletariado siciliano explotado.

Al final resultd una pelicula de tres horas, en la que los protagonistas
iprincipaleé eran verdaderos pescadores que hablaban un dialecto
incomprensible. Como resultado de esto, nadie queria saber nada del filme y
Visconti se transformé en un simbolo.

Con esta pelicula se buscd una sintesis de realismo y esteticismo, pero no
en el montaje ( como se acostumbraba hacer), sino que en las escenas mismas,
las cuales debian expresar su sentido por completo. La estética de la imagen es
rigurosamente plastica, evitando toda transposicion épica. Por ejemplo, la flotilla
de barcas que sale del puerto puede ser de una belleza arrebatadora, pero no
deja de ser una flotilla de pueblo.

;Donde puede refugiarse el arte, después de unos postulados tan
estéticamente realistas? La respuesta es: en todas partes, pero principalmente,
en la calidad fotografica. Por primera vez se utiliza la profundidad de campo en
exteriores, bajo la lluvia e incluso en plena noche. También se utilizé en
interiores, como en (litizen Kane, pero esta vez fueron decorados reales de las

casas de los pescadores. Esta profundidad de campo llevo a Visconti, al igual que

" M. Antonioni en G. Servadio. 1982, pig. 104.
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‘Welles, a renunciar al montaje y a reinventar la planificacion. Sus planos son de
na longitud desmesurada, con frecuencia de tres o cuatro minutos; y en ellos se
esarrollan varias acciones a la vez, con la mayor naturalidad. Ademas son a
nenudo fijos, dejando a los hombres y a las cosas entrar en el cuadro y situarse.
=l Unico movimiento de camara que se permite es la de un lento desplazamiento,
sxcluyendo todo tipo de travellings. Como si esto fuera poco, se ven las acciones
ompletas, sin cortes de ninguna especie.

Por primera vez, todo un filme (su estilo de planificacion, su interpretacion y
2 calidad de la fotografia) resulta homogéneo intra y extra muros, del cual surge
s a extraordinaria poesia, intima y social.

La interpretacion de los actores alcanza una naturalidad nunca antes vista.
Visconti los dirige sin que la camara se haga notar. Ademas, el director italiano
viene del teatro y comunicoé a sus intérpretes no soélo la naturalidad, sino también
'2 estilizacion del gesto.

El hecho de que Visconti no sacrificara las categorias dramaticas, tiene una
consecuencia negativa: aburrir al publico. El filme dura mas de tres horas y tiene
una accion extremadamente reducida. Si a esto se afiade que los didlogos son
dialecto en siciliano, sin subtitulos posibles debido al estilo fotografico, y que los
mismos italianos no entienden una sola palabra, se advierte que se tratd de una
pelicula con muy poco valor comercial.

Es una pelicula con valor propagandistico, pero sin dejar de lado la mirada

objetiva, que le otorga un fuerte vigor documental.

LADRON DIE BICICLIETAS

Afo: 1948

Director: Vittorio De Sica.

Guiodn: Cesare Zavattini.

Fotografia: G.R. Aldo.

Musica: Alessandro Gicognini.

Interpretes: Lamberto Maggiorani, Enzo Staiola y Lianella Carrel.

Un obrero necesita una bicicleta para conseguir un trabajo de pegador de carteles.
Gasta todo lo que tiene para adquirirla y cuando la posee, como simbolo de trabajo vy



Ivacion en una sociedad en crisis y llena de cesantia, se la roban. Se desespera intentando
cuperarla, pero no lo logra. Entonces €l trata de robar otra, pero lo sorprenden y es
presado, para vergiienza de ¢l y de su pequeiio hijo que lo acompaia.

En una encuesta en la revista especializada Sight and Sound, esta pelicula
e considerada, en 1952 como el mejor filme de todos los tiempos. En 1962, en
'2 misma revista ocup6 el sexto lugar. Para el critico y tedrico Henry Agel es “uno
e los dos o tres clasicos mas grandes de la pantalla”." Ademas el filme obtuvo
arios importantes premios mundiales de cine. Sin embargo, tuvo problemas
esde el nacimiento y recibio violentas criticas, por presentar un argumento
emasiado simple, que desencadenaba demasiadas emociones.

Pasado el esplendor de los afos '46 y '47, se supuso que el neorrealismo
no iba a ir mas alla de documentales o reportajes novelados. Muchos intentaron
probar que las peliculas analizadas, anteriormente eran inseparables de la
coyuntura historica y que estaban engrandecidas por el valor revolucionario del
fema.

Sin embargo, con esta pelicula el neorrealismo alcanza su maxima
expresion y eso no significa que después se inicie un descenso, pues filmes
posteriores siguen en esa misma linea.

La simplicidad de la historia no es razoén para evadirla, y la profundidad
estética del largometraje muestra el problema de toda una familia: un hijo que
padece junto a su padre y la angustia de su mujer que decide vender las sabanas
para comprar la bicicleta, para luego saber que la han robado, para luego saber
gue han sorprendido robando a su marido. Aqui se presenta todo el problema de
la sociedad de la epoca, de la pobreza desigual, de la indiferencia y del
individualismo. Los problemas psicoldgicos, existenciales, sociales y econdmicos
se entrelazan, se funden unos con otros, pero sin caer en clichés o en recetas.

Es una aventura humana, revestida de un caracter de universalidad, que
termina con los reproches de personas que vieron en el filme un drama excesivo,

qgue podria arreglarse. Es cierto que el conflicto se podria haber solucionado, es

“VH. Agel. 1957 pag. 63.



ificil entender como una bicicleta podria causar tanto dolor. Sin embargo. la
licula no trata sobre algo material, sino sobre algo mas profundo. Lo que
eresa es el presente, el hoy. La bicicleta es una excusa para denunciar una
alidad del momento.

En un principio Ricci, el obrero, se siente integrado en la sociedad en su
lidad de huelguista, pero de a poco se siente la soledad de un hombre azotado,
r una desgracia y que el mundo que lo rodea se porta de una manera
diferente. Un mundo que parece ignorarlo. Asi, Ricci se convierte, sin
mprender por qué, en una persona qgue no tiene cabida en este universo. Al
inal el obrero desaparece de espaldas, para subrayar su anonimato. Se ahoga en
2se mar que lo habia encerrado desde el comienzo.

Lo que De Sica y Zavattini buscaron decir con este filme, es que las
structuras sociales no pueden resolver por si mismas los casos particulares.

A pesar de todo, se puede pensar que la pelicula tiene algo de optimista,
porque Ricci encuentra un camarada que rompe el hielo de esa soledad, es el
gesto de solidaridad de otro obrero que compadece a Ricci por haber robado su
Dicicleta.

“ De Sica habia rechazado a Cary Grant, ofrecido por los productores
norteamericanos, proponiendo por su parte a Henry Fonda. Pero Lamberto
Maggionari es, ciertamente, mejor aun y su presencia mas eficaz, puesto que nos
era desconocida y ningun recuerdo altera su densidad. De Sica, al recurrir a un
intérprete no profesional, sabia bien lo que hacia, como lo testimonia la
explicacion que dio a Maggionari: ‘Vas a prestarme tu rostro durante tres meses,
pero también vas a darme tu palabra de que una vez terminado el filme,
retornards a tu puesto en la fabrica’. En todo caso, De Sica pudo persuadir mas
facilmente al intérprete de que la historia del desocupado era realmente la suya,
obteniendo de ese modo, la maxima intensidad posible, por parte del actor”. ‘"

De Sica entiende y ama a los que sufren, porque €l también sufrio. Esto da

un toque doloroso no solo en esta pelicula, sino que en casi todas las del autor.

"VH. Agel. 1957 pag, 58,
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En este largometraje, ya no se puede decir que el mundo en el que se ve
vuelto Ricci, es consecuencia de la guerra, asi como tampoco es la huelga, el
nto central de su investigacion.

Otro elemento que vale la pena ser analizado es el de la continuidad, dada
r un montaje poco fragmentado. En la pelicula se ofrecen sélo dos rupturas en
| tiempo:

Entre la primera visita a la vidente, a quien la mujer de Ricci va a dar las
gracias y la partida de éste para su trabajo.

Entre la secuencia en que Baicco promete su apoyo a al obrero, que ha venido
a buscarlo al sdtano donde esta ensayando una opereta y la secuencia matinal
de la busqueda en la plaza Vittorio.

Los decorados estan impregnados de un tinte de soledad y miseria. Aqui el
eorrealismos se trasciende a si mismo, ya que esos decorados verdaderos se
en insolitos. A esto hay que afadir la utilizacion de los grandes vacios de
espacios, acentuando la impresion de soledad y de inutilidad de esa busqueda.
De Sica nos muestra a un hombre que se mueve no con lentitud, pero si
con un cierto retardamiento en el andar y en los gestos. Cuando Ricci corre,
parece que se desplazara en el agua o en una substancia pesada.

La desnudez misma del estilo (montaje d_isc:reto, evita composiciones de
cuadro o tomas extraordinarias y pocos primeros planos) confiere a la historia una
especie de desnudez interna, que hace de ella un verdadero ejercicio espiritual.

Es importante senalar que con Ladron de bicicletas, De Sica inicia una nueva
forma de expresion “el analisis del tiempo”, en el cual la camara no capta una
resolucion ya hecha, sino su proceso. Antes se utilizaba el close up, como medio
para mostrar el detalle (primero se veia el principio de la accion y luego el final,
en un fragmento en primer plano), sustituyendo lo visual, por algo temporal. Esta
técnica, que se utilizd casi en todas las peliculas realistas rusas, en el
neorrealismo es reemplazado por un movimiento de camara lenta, que utiliza el

acercamiento solo para acentuar mas ese ritmo.



MILAGRO 5N MITAN

bfio: 1951 -
Jirector: Vittorio De Sica.
suion: Cesare Zavattini, basado en su cuento “Toto el bueno”.

Un nifo huérfano, Totd, entra en contacto con la vida con un pureza e inocencia
bsoluta. Tiene una idea falsa de la existencia, la cual se mantiene hasta el final, gracias al
milagro de una anciana, la sefiora Lolota, que ha sido para Totd como una madre. Gracias a
generosidad de esta sefiora, quien es incapaz de sentir maldad y odio, perdurara la
ngenuidad de Totd. Sin embargo, para evitar el choque de la bondad con la realidad hace
alta un milagro, pero inevitablemente la primera sucumbe, y sucumbe desde el principio
basta el final de la cinta, cuando todas aquellas personas humildes, que se han identificado
'on la pureza del nifio, tienen que emigrar.

“El milagro no hace que la gente cambie, que los malos se conviertan en buenos o

e reconozcan su situacion, ni que Toto termine triunfante; el milagro solamente da a

mtender que la tierra actual no es lugar apropiado para ellos y les obliga a escapar”.!"

Milagro en Milan es una fabula llena de bondad y de ejemplaridad, como
aguellas que nos contaban cuando éramos nifos. Lleva también un mensaje
social, un critica fabulada de la vida, de sus luchas y de sus antagonismos de
clase.

Alo largo de la trama, que encierra en si una rebeldia y una reaccion frente
los “valores sociales”, se ponen de manifiesto las flaquezas humanas, la lucha
contra la explotacion, el ansia de dinero a costa del hambre, la envidia, y la
wvictoria indiscutible del poderoso frente al humilde.

Esta pelicula provocd grandes escandalos en Estados Unidos y sufrio la
misma critica de las dos tendencias politicas: a los de izquierda no les gusto,
porque vieron en el filme un canto a la idealizacion religiosa; mientras que a la
derecha le disgusto la trama, porque era una dura critica a la sociedad capitalista.

Uno de los mayores méritos de esta pelicula, y también de De Sica, es que
precisamente se sitia mas alla de cualquier tendencia politica.

A pesar del recurso de lo maravilloso, que no es igual que en el
expresionismo aleman o que en la escuela sueca, no hay discontinuidad entre
esta pelicula y las anteriores. Aqui se encuentran presentes las mismas

preocupaciones de siempre: atencion dolorosa a la miseria y a la soledad del
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ombre moderno. “Muestro una realidad transfigurada para extraer de ella valores
cretos, una realidad transfigurada en el plano de la poesia”."

Para el director italiano, Milagro en Milan no es un filme politico, es la
tension de hacer un cuento de hadas en pleno siglo XX. De hecho, en la primera
agen de la pelicula hay un subtitulo que dice: “Habia una vez". Ademas, esta
nion de lo insolito con lo cotidiano, tenia por efecto despertar la atencion del
spectador, mucho mas de lo que se lograba con la evocacion del mundo de
odos los dias.

De Sica y Zavattini fueron muy claros en expresar que lo verdadero
ambién puede alcanzar la categoria de lo imposible, lo cual se concreta en
ecorados reales, pero de ensueno. La escena en la que se encuentra petroleo,
el juego de luz y sombras es apocaliptico. Hay una osmosis total entre lo
imaginario y lo real.

Zavattini dijo respecto a esta pelicula: “Es una historia para sofiar
despiertos, un cuento de hadas burlesco. Nos divierte, nos hace reir, pero de
pronto nos damos cuenta que es atroz haber reido de cosas que encierran una
aplastante verdad: la huelga, la miseria, el frio y el hambre. El procedimiento es el
mismo que el de Chaplin, pasar de lo tragico a lo sensible, de transformarlo en
fabula y en juego, y de avergonzarnos de haber entrado en ese juego. )

En Zavattini la caridad y el amor al préjimo, se hace satira y humor. En De
Sica se convierte en poesia, éste es el gran aporte del director. Es casi imposible
no ver en Totd una evocacion de Cristo.

De Sica estaba obsesionado con Chaplin y René Clair, para él estos dos
creadores ya lo habian descubierto todo. Hay una clara influencia de ambos,
sobre todo, en esta pelicula. Gubern también vio las influencias de estos dos
autores en el filme. “Los pobres habitantes de un bidonville milanés, expulsados

de sus barracas por un feroz y grotesco plutocrata que quiere expulsar el petroleo

descubierto en su subsuelo, abandonan en masa este mundo cruel cabalgando

YV H. Agel. 1957, pig. 107.
" V. De Sica en H. Agel. 1957, pig. 69.
DR Gubern. 1971, pp. 475 - 474,
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sobre escobas voladoras, hacia un pais en que ‘buenos dias' quiere decir
) X

realmente '‘buenos dias

La inspiracion cristiana de la pelicula es esencial. El mismo De Sica
declaré que el sentido del filme es el triunfo de la bondad, que los hombres
aprendan a ser buenos los unos hacia otros. Pero es importante tener claro, que
ese amor y esa bondad no quieren alejarse de la realidad sino, a la inversa, dar
alguna capacidad de vuelo hacia esa realidad. Insistimos en esto, porque al ver la
pelicula por primera vez se tiende a clasificarla de surrealista. Es cierto que
presenta elementos “absurdos”, pero también es cierto que muestra una realidad

que se ve entre lineas, sin contrariar los postulados neorrealistas.

UMBERTO D

Titulo original: Umberto D

Ano: 1952

Director: Vittorio De Sica.

Guion: Cesare Zavattini.

Fotografia: G. R. Aldo.

Musica: Alessandro Gicognini.

Intérpretes: Carlo Basttisti, Maria Pia Casilio y Lina Gennani.

Umberto es un jubilado, ahogado por la vejez y la soledad, apenas vive con su
pension y no tiene mas compaiiia que un perro. L.ogra comunicarse con otra victima del
abandono, Maria, una sirvienta embarazada. Sin embargo, en un momento de crisis en que
Umberto busca desesperadamente a su perro perdido y ella esta triste por la huida de su
amante, la angustia de cada uno impide la comunicacion lograda, quedando ambos
encerrados en los estrechos limites de la pobre individualidad. Al final, Umberto decide
suicidarse, pero no lo hace porque su perro quedaria abandonado y él no es capaz de
matarlo. Asi, se mantiene viviendo junto a €l.

Considerada la obra mas acabada de Vittorio De Sica. George Sadoul dijo
sobre esté obra: “La tetralogia, Lustrabotas, Ladron de bicicletas, Milagro en Milan 'y
Umberto D, constituyen un extraordinario cuadro de la Italia contemporanea, vista
a traves de dos ninos, de un pegador de carteles, de un grupo de desocupados y

de un viejo. Estos cuatro filmes son una constatacion o, mejor dicho, un acta de

acusacion”.

'R, Gubern. 1971 pp. 475 - 474



Esta pelicula responde a una ambicion de Zavattini, que siempre quiso
representar en la pantalla noventa minutos en la vida de un hombre, durante los
cuaies‘no sucede nada. Con (/mberto 1), la experiencia neorrealista fue llevada
lejos y a este respecto el filme es tal vez el mas puro de la escuela italiana. Sin
embargo, la idea de Zavattini de contar una historia en la gue no suceda nada,
pretende senalar que las vidas no conocidas, ni espectaculares no son menos
dignas, ni menos vidas y pretende salvar la trascendencia de cualquier momento
cotidiano y la cotidianeidad de cualquier forma de trascendencia. La Unica intriga
en el filme es la del provenir, de no saber qué va a pasar después del presente.

Aqui la existencia precede a la esencia y es solo el cumplimiento de la
existencia (a través de las situaciones mas triviales, desprovistas de brillo) lo que
provoca emocion y nos permite descifrar lo mas secreto de la condicidon humana.

La meditacion de Vittorio De Sica insinuada en sus filmes anteriores,
adquiere aqui extrema agudeza. Esa debilidad interna, debida a la imposibilidad
de arreglarse, es reforzada por el hecho de que la sociedad tampoco da
soluciones (tema central del neorrealismo). Umberto D, es por consiguiente un
hombre irrecuperable, mas abandonado que los otros, que no le queda mas que
morir. Los lustrabotas pueden encontrar a alguien que quiera protegerlos, un
obrero puede contar con el gesto de solidaridad de otro trabajador y los
vagabundos son una comunidad anarquica, pero unidos. So6lo un perro acompara
a Umberto D, tan abandonado como él.

Después de haber mostrado un personaje de fabula como Totd, De Sica y
Zavattini vuelven a la humanidad mas comun.

Zavattini senald acerca de los filmes descritos: “En realidad Umberto D, el
pegador de carteles y los pobres fugitivos sobre las escobas, reclaman mas
solidaridad del publico que de los otros personajes. Es porque no encuentran en
el interior de la trama una solucién a sus problemas. El publico debe sentir la
responsabilidad y el deber de encontrar una solucion concreta al problema que ha

. . = - o bt
suscitado tal hecho, cuyo protagonista esta alli exigiendo una solucion b

" C. Zavattini en H. Agel. 1957, pig. 86.
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De Sica sefald al respecto: “El texto de Zavattini evoca la tragedia de

siertos hombres que estan al margen de la vida, que hemos desconocido, que no

emos ayudado y de los cuales no nos hemos ocupado jaméas”."”

Tal vez en esta ocasion, el director italiano ha pedido demasiado al
publico, al ofrecerle la verdad desnuda. Quizas hubiera sido necesario atravesar
la indiferencia, mostrando a un Umberto mas simpatico . Sin embargo, De Sica no
nos pide simpatizar con un personaje un poco egoista y cobarde, al que la vejez
ha hecho una persona agria.

El filme comienza y termina con dos momentos clasicos de esa modesta
vida; el principio es una manifestacion de jubilados, que piden aumento de
sueldos; el final consiste en reconciliarse con lo mas insignificante que puede

tener esa vida.

LOS INUTILIES

Titulo original: | vitelloni

Afno: 1953

Director: Federico Fellini.

Guion: Federico Fellini, Ennio Flaiano y Tullio Pinnelli.

Fotografia: Otello Martelli, Luciano Trasatti y Carlo Carlini.

Musica: Nino Rota.

Intérpretes: Franco Interlenghi, Franco Fabrizi, Alberto Sordi y Leopoldo Trieste.

Es una pelicula sobre situaciones vividas por cuatro jovenes: Fausto, Moraldo,
Alberto y Riccardo. Si bien los acontecimientos que se narran, no tienen gran trascendencia,
a través de ellas se vislumbran las particulares caracteristicas de estos amigos. Es una
historia sobre la juventud, en la cual se ven fiestas, bodas y carnavales, entrelazadas con
escenas en el cine, en el teatro y en la playa. Una voz en off narra los hechos como si fuera
un quinto personajes, al cual nunca conoceremos su rostro.

Se podria decir que los protagonistas son Fausto y Moraldo. El primero, el lider del
grupo, responde al retrato del italiano de provincia tipico; de personalidad liberal y actor
nato. Moraldo es lo contrario, muestra una actitud contemplativa, en varias ocasiones se le
ve tumbado en sofas y bancos. No es un personaje que actue, por lo tanto, no le pasan cosas
como al resto de los personajes, aunque sean sucesos triviales.

My De Sicaen H. Agel. 1957, pag. 87.



Cuando Fellini, Flaiano y Pinelli concibieron Los inutiles, trataron de evocar
la atmosfera estancada de sus respectivas ciudades. Su coincidencia en el tema
era tal, que escribieron el guion en un par de semanas. Tenian muchos recuerdos
en comun y se unieron para contarlos, pero lo que surgid de esta encuentro, fue
algo mas que una historia nostalgica de su vidas.

La voz en off, que narra desde el comienzo, lo hace en primera persona sin
identificarse con ninguno de los personajes, lo cual hace pensar que es un quinto
miembro del grupo al cual nunca se le ve, salvo en la escena de la playa en la
cual se muestra de espalda a cinco hombres.

Es una pelicula que no posee ningun elemento e impacto, ya que no posee
una historia propiamente tal. Sin embrago, el término “vitelloni” se convirtid en un
nombre comun, conocido internacionalmente.

La originalidad de este filme reside en la negacion de las normas
habituales de relato cinematografico. En casi la totalidad del largometraje, el
interés no se centra tanto en la accion (ya que no es mucha) sino mas bien en el
caracter de los personajes que, en definitiva, desencadenan los hechos.

Es cierto que las peliculas neorrealistas anteriores ya habian supuesto un
cambio, cohsiguiendo interesarnos por infimos acontecimientos que no tenian, al
parecer, ninguna importancia dramatica. Pero de todas formas existia una accién,
lo que sucede es que ésta era dividida al extremo.

En Fellini es diferente, sus personajes no evolucionan, sino que maduran.
Lo que vemos en esta pelicula no es solo la no presencia del drama o la
inexistencia de la légica en el encadenamiento del relato, sino que es ademas
“una vana agitacion, lo contrario de una acto”.” Lo que vemos es a cuatro
amigos que vagan a lo largo de las playas. Son paseos sin finalidad alguna,
mientras hacen una que otra broma. Sin embargo, es precisamente a través de

esos hechos, en que los personajes revelan ante nosotros en su esencia mas

intima.

" A, Bazin, 1966. pag. 571.
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“El héroe felliniano no es un ‘caracter’, es una manera de ser, una forma de
vivir y asi el director puede definirle por completo gracias a su comportamiento:
su manera de andar, de vestirse, el corte de sus cabellos, su bigote, las gafas
negras. Este cine antipsicologico llega mas alld y a mayor profundidad que la
psicologia: va hasta sus almas.

Asi este cine del alma es también el cine de las apariencias, aquel en que
la mirada tiene mayor importancia. Fellini ha hecho ridicula una cierta tradicion
analitica y dramética del cine, sustituyéndola por una pura fenomenologia del ser,
donde los gestos mas banales pueden ser el signo de su destino y de su

salvacion”."

LA CALLIS

Titulo original: La Strada

Ano: 1954

Director: Federico Fellini.

Guiodn: Federico Fellini, Ennio Flaiano y Tullio Pinnelli.
Fotografia: Otello Martelli.

Mdsica: Nino Rota.

Intérpretes: Giulietta Masina, Anthony Quinn y Richard Basehart.

Gesolmina, una dulce campesina, es vendida a un hombre de circo que la maltrata y
abusa de ella. Juntos recorren los pueblos en un viejo camion. En ese viaje conoce a el loco
que intenta interponerse en la relacion de la campesina y Zampano, sin embargo, los lazos
que los unen a ambos son demasiado fuertes.

Quizas esta sea la pelicula mas simbodlica de Fellini, aqui ya se nota sus
deseos de romper con las convenciones del neorrealismo, en las que
definitivamente no cree. Sin embargo, aun se mantienen claros elementos de la
escuela italiana. Es un filme de la vida cotidiana, que en ocasiones evoca mas a
una fabula que a una historia real.

Hay en la strada una mezcla de la filosofia sentimental del payaso, que el
tiempo no ha respetado y una forma narrativa cercana a lo que hoy conocemos

como “road movie”. Pero el itinerario que emprenden Gelsomina, Zampano y el

1AL Bazin. 1966, pag. 572.
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oco traiciona su naturaleza porque no conduce a nada, porque los personajes
stan petrificados en su ser desde el comienzo. No hay evolucion, sobre todo en
Fampano que representa la fuerza bruta.

Gelsomina, payaso por naturaleza, siempre dice que le gustaria ser artista,
in saber que ya lo es y precisamente en su mundo, que no es otro que el del

irco. Especie de mujer-nifio, es también el anima de Zampano y su voz de la

conciencia.

El Loco es un personaje temperamental y filésofo popular, que esta
onsciente de la fragilidad de su propia vida. Es un ser del aire que aparece por
rimera vez, ante los ojos alucinados de Gelsomina, haciendo equilibrio en lo alto
e una cuerda con alas en la espalda.

La pelicula presenta algunos detalles surrealistas. Pero a nuestro juicio la
scena mas magica de la pelicula, por su extrarieza de montaje y musica, es la de
'a visita al nifio enfermo en |la casa del pueblo. Las nifias hacen subir a Gelsomina
al piso de arriba, para que distraiga al pobre enfermito que no sale nunca. La
arquitectura del lugar es desmesurada y fantastica. Los pequenos corren por el
pasillo y entran en la pieza del nifio que yace en una cama. Lo fantastico de la
escena es la mirada de Gelsomina, que al ver al enfermo es como si se mirara en
el espejo.

En La strada, como en otros filmes tempranos de Fellini, hay una tension
inconsciente producto de la imposibilidad de fundir dos mundos: el del
neorrealismo y el del expresionismo.

A pesar de los supuesto esfuerzos .por Fellini de apartarse del
neorrealismo, muestra una realidad objetiva que es innegable. Por ejemplo, la
pantalla se limita a ensefiarnos el remolque mejor y méas objetivamente de lo que
podrian hacerlo un pintor o un novelista. Ni siquiera se podria decir que la camara
se limitd a fotografiarlo, porque hasta esa palabra estd demas, la pantalla lo
muestra con toda la simplicidad, o mejor dicho, permite que nosotros lo veamos.
Si existe una originalidad formal en la strada, consiste en que nada de lo

que nos revela Fellini adquiere una significacion suplementaria por la manera en
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omo ésta se muestra. Nos muestra las cosas sin apriorismos, por eso es gue

sta pelicula pertenece de lleno al neorrealismo italiano, a pesar de que cuando
ue estrenada en ltalia, fue recibida con ciertas reservas por parte de la critica
que se consideraba guardiana de la ortodoxia neorrealista.

A nosotros nos parece que este filme no contradice en nada a laisa o al
Ladran de bicicleias. Pero también es cierto que Fellini ha seguido una senda que
no es la de Zavattini. Al igual que Rossellini, del cual fue ayudante, ha optado por
un neorrealismo de la persona. Pero sin duda que el rasgo particular es que sus
personajes no tienen psicologia, pero tienen un alma. Gelsomina aprende de el
Loco que ella realmente existe en el mundo. Ella, la fea, la idiota, la inutil,
descubre que es algo mas que un desecho y que tiene un destino: el ser
indispensable para Zampano. Por otra parte Zampano, que no piensa, no podria
descubrir de manera consciente la necesidad que tiene de Gelsomina. Solo se da
cuenta cuando ésta muere, de lo importante que era para su espiritu.

Pude asi considerarse a /La Strada como una fenomenologia del alma.

ALMAS SIN CONCIINCIA

Titulo original: Il bidone

Ano: 1955

Director: Federico Fellini.

Guidn: Federico Fellini, Ennio Flaiano y Tullio Pinnelli.

Fotografia: Otello Martelli.

Musica: Nino Rota.

Intérpretes: Broderick Crawford, Franco Fabrizi, Richard Basehart y Giulietta
Masina.

Una banda de estafadores mediocres engafan a los padres de una nifia paralitica, sin
ni siquiera lograr hacerse ricos con el fraude. Después de una serie de situaciones aisladas
vividas por este grupo de timadores, Augusto, uno de los miembros de la pandilla y heroe
del filme, termina muerto por haber intentado estafar a sus compinches, pretendiendo
haberse apiadado de esa familia que quedo en la calle. En realidad, queria guardarse el
dinero para ayudar a su hija a seguir los estudios. Desenmascarado, le abandonan agonizante
al borde junto a la carretera de la montafia, donde ha tenido lugar el ajuste de cuentas.

Considerada como una de las principales obras neorrealistas de Fellini, //

hidone, que en espanol significa “el timo”, fue traducida como Almas sin conciencia.
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En ella Fellini utiliza el timo no sélo como tema de la pelicula, sino también como
punto de partida, involucrando de una u otra forma al espectador.

A diferencia de otros filmes que ocultan la maquinaria enganosa,
intentando no romper el deseo de ilusion del espectador y apostando por la
sorpresa, Almas sin conciencia parte con un desvelamiento inicial de los trucos de
la realidad.

La revelacion en Rossellini, el milagro, la emergencia de lo que hasta ese
momento estaba latente y no se habia revelado, opera por sorpresa, pero a la vez
es algo que el propio espectador sospecha, aunque no sea consciente. Por su
parte Fellini nunca creyo en esta idea de revelacion y del milagro, y mucho menos
en ese off entre dos planos invisible y trascendental. La revelacion opera para él,
por una mirada que convierte las imagenes en epifanias. El milagro es una espera
de algo que no se produce. Es una fuente de engafio dada por los buenos
sentimientos del espectador. Hacemos este analisis porque al ver el filme,
siempre esta la idea de que Augusto al final llevaria a cabo una buena accion,
restituyendo el dinero a la minusvalida. En su momento se dijo “Fellini nos ha
timado”, pero ignoraban que ése era el objetivo de la pelicula.

Augusto ¢es bueno o malo? Fellini no lo dice, porque jaméas se coloca al
nivel de esta psicologia moral. Sus actos no son juzgados ni por el bien, ni por el
mal. La pureza en Fellini no es dada por las acciones, sino por la transparencia o
la opacidad del alma.

Picasso, otro de los personajes, es una personalidad amable, tierna,
sentimental, llena de buenas intenciones, dispuesto a apadiarse de otros y de si
mismo: sin embargo, su destino no tiene ninguna esperanza. “Roba porque
‘parece un angel’, y todo el mundo estara siempre dispuesto a creer en su
inocencia”. Sin embargo, es incapaz de reaccionar verdaderamente, por lo cual
Picasso se encuentra perdido, mientras que Augusto, probablemente se salva.

De esos timadores Fellini dijo: “Me parece que eran los vitelloni

envejecidos”. Son estafadores mediocres, cuyo talento no va mas alla de realizar

" A. Bazin. 1966, pig. 558.



un modesto timo, incapaces de enriquecerse como ese antiguo amigo. comweriicin 7
en traficantes de drogas, que los invita a una fiesta en su lujoso depariamenio.

La pelicula esta llena de episodios insolitos y divertidos. El meérito de Almas
sin conciencia esta en que el relato es contado a través de los mismos personaes.
Fellini nunca pensd en concebir una historia logica, lo que hace que los

acontecimientos sean imprevisibles y necesarios al mismo tiempo.
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XIll. Anexo: “ENTREVISTAS”

Entrevista al historiador Julio Retamal:

1. ¢ Cudles fueron las consecuencias de la Primera Guerra Mundial para que
surgiera el fascismo en Italia?

“Yo no diria que el fascismo surge como consecuencia de la Primera
Guerra Mundial, diria que surge por una serie de movimientos populistas que se
estaban viendo en Europa. Estos movimientos se aceleraron por la caida de los
imperios centrales, entonces van a surgir distintos movimientos ideologicos: el
fascismo, el comunismo y el nazismo, pero la Primera Guerra Mundial los
precipitd solamente, las ideologias venian del siglo anterior, con la idea de un
gobierno popular, con un lider popular muy carismatico que dirigiera la masa y la
idea de cambiar la estructura de la sociedad burguesa general por esta otra
estructura mas allegada a la masa popular y a la vez, mas agil y mas activa, que
podria promover mas rapidamente cambios y reformas”.

2. El término de la Segunda Guerra Mundial en Italia no significé una vuelta
al orden y a la paz, por ejemplo, debieron vivir el cambio de una Monarquia a
una Republica y con una inestabilidad politica bastante violenta. ;Cémo se
ve eso en la sociedad, como se refleja la violencia?

‘Es que no fue tanto, después de la guerra cuando ltalia es derrotada, a
Mussolini lo matan de una forma muy cruel y muy salvaje y el pais quedd ocupado
por las fuerzas aliadas. Cuando vino el primer gobierno italiano, fue un gobierno
democratacristiano, de centro. Lo Unico mas serio seria el cambio de la
Monarquia a la Republica, pero tampoco fue violento porque se hizo mediante un
referendum, un plebiscito, perdio la Monarquia y el rey Umberto se fue -estuvo un
mes de Rey- pero no hubo tanta inquietud social. Lo que pasa es que los
recuerdos de la guerra persistieron por mucho tiempo. La divisién del pais entre
fascistas y antifascista fue mas larga y mas dura. Italia se logro afianzar bastante
rapido como Republica, la economia bastante rapido y el orden social tambien.
Habia mucha pobreza, pero ni comparada con la pobreza de America Latina,
India o Africa, eso es otra cosa, son paises muy desarrollados. El cine trata de
mostrar esa parte mas neuralgica, mas aguda que naturalmente impacta mas al
publico ; Estaba usted pensando en Roma, ciudad abierta?...”

Claro y en Ladrén de bicicletas. ..
“Si efectivamente hay pobreza, pero es, sobre todo, la sensacion de haber
sido derrotados, de haber perdido la guerra, la sensacion de haber seguido un

camino equivocado con Mussolini, porque en la Primera Guerra ltalia participo del
lado de los aliados y gano la guerra. En la Segunda se metid con Alemania y la
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perdié. Entonces, hay mucho de complejo de culpa, un poco de sentimiento de
frustracion por haber tomado el camino erréneo”.

3. El fascismo, a diferencia del nazismo, dejé un poco que existiera una
cierta vida cultural y su desarrollo, apoyé la industria cinematografica. A
diferencia del nazismo que veia el cine como vehiculo propagandistico, en
cambio el fascismo no. ¢Existe algo en las ideas fascistas que tengan que
ver con desarrollar el arte?

“El fascismo no es una ideologia tan totalitaria, porque respeta la
monarquia, Mussolini no asume como gobernante, sino que el rey sigue siendo el
Jefe de Estado. Respeta a la Iglesia Catdlica, cosa que en Alemania tampoco
pasd, y firma con la Iglesia el tratado de Beltran que le devuelve al Papa el
Estado del Vaticano, claro que muy reducido. Respeta el orden familiar y la familia
tradicional, cosa que en Alemania se respetd hasta cierto punto, ya que se hacian
experimentos paralelos de familias genéticamente superiores y cosas por el estilo
que en ltalia no ocurrieron. En Italia no hay un sentimiento racista y, por otro lado,
la educacion sigue en manos de la Iglesia Catolica, el Estado no pretende asumir
la funcién educativa. Es mucho menos fuerte, no hay campos de concentracion.
Efectivamente Mussolini apoyd el cine, no sé si él fundé el Cinecitta. El no va a
hacer peliculas de propaganda, hay una cosa subyacente detras, a pesar de todo,
del partido fascista, la idea de que el Ducce nunca se equivoca, ése era uno de
los lemas: ‘El Ducce siempre tiene la razén’. Yo no sé, conozco mal el cine
italiano antes de la guerra, sé que cuando ésta termind, varios actores, actrices y
directores fueron juzgados por fascistas. Incluso algunos como Elsa Faglia fueron
fusilados. También muchos actores y directores fueron separados de sus trabajos
y nunca mas pudieron volver a ejercerlo”.

4. Por qué cree que el hombre llega a plasmar la realidad, a hacer peliculas
muy pesimistas, donde se ve la realidad muy cruda. Hay una relacion con lo
que esta pasando, que es importante dejarlo plasmado...

“Bueno claro, yo creo que todo se basa en el sentimiento de frustracion de
haber perdido la guerra, de haber perdido una oportunidad extraordinaria, de
encontrase ocupada, encontrase con un gobierno sometido a occidente, las
fuerzas de ocupacion estaban dirigiendo el pais. Encontrarse con una generacion
completa perdida, las muertes italianas no fueron tal altas, no llegan a comparase
con los seis millones de alemanes, los siete millones de polacos, los veinte
millones de rusos o los treinta millones de chinos que son cifras astrondémicas. No
sé, no tengo datos de cuantas personas murieron en ltalia, pero el problema es
mas bien esa otra frustracion, el decir: tomamos el camino equivocado por méas de
veinte anos y nos estrellamos contra este murallon y estamos ocupados, hemos
perdido nuestra independencia, nuestra capacidad creativa, entonces estamos
desconcertados. Pero el desconcierto no fue tan grande, porque, por ejemplo, el

|88



partido comunista era importante, pero no llegd nunca al poder, como en Europa
Oriental, por ejemplo”.

5. Con el Plan Marshall ¢Influyo la cultura norteamericana, al existir una
dependencia econdémica, en que también existiera una dependencia
cultural?

“Si, lo que pasa es que, no sé si es el Plan Marshall o la invasion de
turistas norteamericanos que comienzan a viajar después de la guerra y la
influencia del periodismo, la radio, el cine y de los dramaturgos americanos que
estaban muy de moda despues de la guerra como Tennese Williams, etc, que
estan escribiendo obras de teatro que son representadas en todo el mundo que
estan resefias literarias, sacando revistas nuevas, yo no sé si tiene que ver con el
Plan Marshall, yo creo que tiene mas que ver con una influencia cultural. Estados
Unidos aparece como la potencia después de la guerra, el mundo pasa a ser
bipolar y Europa se hunde, comienzan a perder todas sus colonias, queda
arruinada econdmicamente, la mitas de Europa se equivocd de camino o una
buena parte quedd bajos los comunistas, o sea que hay una sensacion en toda
Europa de fracaso, incluso en los paises que ganaron, tal vez en Inglaterra
menos, Francia se rindio ante Alemania y quedd con un odio espantoso, entonces
yo creo que la cultura norteamericana se va imponiendo, no solo por el Plan
Marshall, sino porque Europa estad tan postrada que no puede dar mucho.
Entonces Estados Unidos es el que esta adelante sobre todo en el tema del cine,
porque hay como un eclipse del cine europeo, no pueden estar haciendo
peliculas cuando estan combatiendo sobre el mismo pais”.
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Entrevista al actor Andrés Pérez:

1. ¢ Cuales son las caracteristicas del teatro callejero?

‘Es necesario aclarar que hay tanto teatros callejeros como tantas
personas que lo practican. En mi caso comence en los afios ‘80 del siglo pasado
producto de la necesidad mas basica que era tener dinero para poder comer.
Entonces, yo era un director empirico, en otros lugares como al television, nos
cerraban la puerta, ya sea por razones estéticas o de afinidad. Tenia urgencia
como primera motivacion, de mostrar un oficio y también de encontrar una fuente
de dinero. Dadas esas caracteristicas, mi teatro adquirié un sello de ingenio y de
rapidez de guiones, muy simples, de gran inmediatez en la puesta en escena y la
resolucion de los problemas dramaturgicos; también habia una repeticion
constante de los temas mas importantes para que el que fuera llegando se fuera
enterando rapidamente de qué se trata. Guiones cortos, mas basados en cuentos
que en novelas, mis trabajos no iban mas alla de 20 ¢ 25 minutos.

La palabra poco importaba porque se pierde mucho. Es un teatro de
imagenes mas que de personajes. La sicologia del personaje se transmitia en
imagenes alegdricas de situaciones, era un trabajo mas de situaciones que de
personajes, cuya sicologia era conocida por la forma de resolver o de enfrentarse
a las situaciones”.

2. ¢ Cual es la relacion del teatro callejero con la realidad?

“Trabaja con la realidad, la improvisacion es absoluta. El teatro es arte
vivo, esta ocurriendo en ese minuto frente a los espectadores, a diferencia del
cine que es una repeticion y que no tienen al presente como elemento en comun.
En el teatro callejero la realidad se da mas que nunca, porque permite que entre
la vida con un ruido o algun personaje que grite algo. La realidad incide
directamente sobre el presente”.

3. Y qué ocurre con la realidad como tematica...

“El teatro es urgencia, en mi caso, surgio durante el gobierno militar. La
realidad era un punto de partida y de llegada. Era un teatro de agitacion, se
hablaba de temas contingentes. Era mediato, por ejemplo, si se acercaba primero
de mayo, la obra seria sobre esa fecha, sobre el Dia del Trabajador, y asi con
tantos acontecimientos que ocurrieron como plebiscitos, huelgas, protestas,
etcétera. Estaban muy vinculados a las editoriales de los diarios”.

4. ; Podemos decir que la realidad era uno de sus pilares?
“Si, sin ella no podria haber existido. La realidad manda la tematica social y

la de los actores, ya que la produccion tenia que ver con la realidad social de
cada uno. Las raices las podemos encontrar en los juglares y trovadores que
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daban noticias de pueblo en pueblo. A pesar de la diferencia, siempre ha sido un
teatro de agitacion, lo que une a cualquier teatro callejero es que es politico,
habla sobre la realidad y la critica”.

5. A propésito de los juglares, ellos también fueron responsables de las
primeras operas, ;Como funciona esa “red” que se produce entre las
distintas manifestaciones artisticas que comparten las mismas
condicionantes historicas?

‘Ahora las artes han tomado su especialidad y han desarrollado sus
propias grandes lineas estéticas, por ejemplo, el cine funciona separado de las
demas. Pero al comienzo los que hacian cine eran actores de teatro, el cine mudo
tenia una estética teatral ya que las camaras solo tomaban panoramicas.
Después se comenzaron a usar planos medios y primeros planos. El teatro es
sala y la gente debe ver el gesto natural amplificado. Por eso la especificidad del
cine comenzd a no resistirlo, excepto el cine expresionista gque es la exageracion
de la expresidn, pero con la distraccion humana.

El cine es naturalista, pero cotidiano, el teatro natural necesita salas
especiales. Si no tienes salas grandes, es como no estar actuando, pero las
colaboraciones siguen existiendo porque las lineas de cualquier expresion siguen
siendo las mismas, las leyes estéticas de unidad, homogeneidad, coherencia,
verosimilitud siguen para todos y hay colaboracion, lo mas raro es que las
expresiones se juntan y confunden, por las leyes éticas del arte y de la estética’.

6. Pero esa diferencia, ¢ Cuando ocurrié?

“Yo diria que fue en los afios '50 6 '60 del siglo pasado, el teatro y la danza
fueron las que se desarrollaron mas tempranamente”.

7. ¢Como actua el cine al representar la realidad?

"El cine es real por si mismo. En el cine si digo que es bonito Londres,
debe estar, pero en el teatro, al decir lo mismo, puede no estar. El cine no acepta
locaciones ni sentimientos abstractos. El cine es documental, aunque sea ficticio,
los trajes, etcétera. En el teatro hay una convencion que se establece. Que el cine
sea realista en su esencia es su ‘problema’, implica costos”.

8. ¢ Qué ocurre con el cine “pobre”?

“Como consecuencia también de los costos, hay un tema del verismo,
porque habian actores teatrales distintos a la escuela de actores de cine. Los
actores teatrales eran muy “actuados” entonces, se usaba a gente de la calle
comun y corriente, que no iba a tener el problema de las actores teatrales
ademas, no habia dinero para mas tomas, habia un entorno econdmico y una
obsesion de lograr en el cine la verdad documental y naturalista”.
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9. ¢Cémo absorbio el cine ese deseo de verdad?

‘Despues el cine se sofisticO demasiado, la técnica comenzd a comérselo
todo. Los mundos ficticios fueron demasiados idilicos, se apartaron de mezclar
actores verdaderos y los que no lo eran, incluso, se codificaron los extras.

Ahora hay una forma de hacer cine y varias de hacer teatro, al cine ha
llegado gente que solo quiere hacer dinero, lo que es responsabilidad de los
medios. El neorrealismo era arte. También se dejdo de hacer cine de autor,
comenzo a ser cine de empresas con varias productoras. No se puede entender
que ahora una pelicula tenga un equipo de guionistas’.
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Entrevista al critico de cine Antonio Martinez:

1. ¢ Existe una influencia del neorrealismo italiano en el cine chileno?

“Lo que siempre pasa aqui es que los movimientos, las nuevas olas, las
movidas culturales y las visiones de mundo tardan en llegar. Antes en el cine,
tardaban mucho mas en llegar que lo que pueden tardar ahora, probablemente de
aqui a un ano a algun chileno se le va a ocurrir hacer el Proyecto de la bruja de
Blair, algo totalmente impensable hace 30 o 40 anos atras.

Yo creo que la influencia del neorrealismo italiano verdaderamente llega
cuando el pais y la sociedad empieza a vivir ciertas nutrientes ideologicas y
culturales, que son las que dan la base al propio neorrealismo. En ese sentido, en
Chile a fines de los '60 y comienzos de los '70, al amparo de un gobierno
democratacristiano que llega con la ‘Revoluciéon en Libertad’ y en una época que
se abre con la Unidad Popular y un cine que empieza a ser apoyado por el
Estado, que desprecia lo que se habia hecho en los afos '40 y '50 con peliculas
de entretencion, vulgar y solamente como espectaculo casi de ferias, pero sin
posibilidades de influir en la vida de los hombres, ni de las personas; yo creo que
es en ese momento cuando el neorrealismo tiene sentido.

De hecho para Chile es neorrealismo, cuando alguien como Aldo Francia
hace Ialparaiso, mi amor, mas de una carta llegd al Mercurio de Valparaiso
diciendo que por qué se mostraba un Valparaiso tan feo y andrajoso y no se
mostraban las bellezas de Vifia del Mar, como el Casino o la Avenida Peru. Pero
de una alguna forma esa es la nueva realidad que se incorpora al cine, una
realidad que antes no se exhibia ni se mostraba, no soélo por una cuestion
ideologica, sino por una cosa de interés, ya que no se pensaba que el cine podria
ser un vehiculo de transformacion, cuando eso se empieza a pensar y en el pais
se dan las condiciones culturales y econémicas para que eso suceda, yo creo que
en ese momento el neorrealismo tiene sentido y el nombre de Aldo Francia es
basico. Aldo Francia es médico de gente pobre, pediatra, trabaja en Valparaiso,
es cristiano, participa del movimiento ‘Cristianos por el Socialismo’ que se
desarrolla en esa zona es de izquierda y esta preocupado de los problemas del
pueblo, son todos los componentes de alguien que podria ser el que va a leer
esta nueva realidad, que va a poner en la pantalla a otros rostros, a otras
personas y a otros nombres. Ademas yo creo que el neorrealismo tiene el
elemento de carifio hacia la gente, no es solo la solucion a los problemas.

Cuando Aldo Francia comienza a desarrollar los cine-clubs en los afios '60,
pone un aviso en el Mercurio de Valparaiso, pidiéndole a la gente que tiene una
camara que vaya, para realizar el primer cine-club en Chile, en ese aviso tambien
pone gue no sean personas que se dediquen a filmar a sus familias y a sus
mascotas, cosa que no tiene interés para nadie, en el fondo estaba diciendo que
vengan con la cdmara y que la camara sea una estilografica, que sea como un
pincel para mostrar otro tipo de realidades.
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Aldo Francia es clave, sobre todo, por el carifio que tiene hacia los
personajes de esa pelicula, no solo a los personajes de la gente pobre, sino
tambien al fotografo y al periodista miserable.

Después Aldo Francia hace Ya no basta con rezar donde hay un cura
incorporado, porque papel de los sacerdotes es algo basico en el neorrealismo,
siempre esta hondeando y flameando alrededor de esos mundos.

Patricio Kaulen también es fundamental en Largo viaje y todos ellos si son,
desde luego, documentalistas, son personas cristianas, politicamente de centro -
izquierda, no son personas que profesen el marxismo-leninismo, ellos estructuran
la realidad de tal manera que dan un mensaje que ya tenian preconcebido en su
cabeza, mostrar una realidad nueva que no se habia mostrado en el pais. En ese
sentido yo creo que si el neorrealismo tiene cierta importancia, pero es un periodo
muy corto, también hay otras influencias de un cine mas joven como el de Radl
Ruiz con Palomita blanca, que ya no tienen como referencia al neorrealismo, sino
que al contrario, es un referente pasado de moda, el referente de esos
realizadores era basicamente un cine militante, el realismo socialista, el cine
cubano y el cine que queria conquistar las conductas de las masas con una carga
ideoldgica estructurada detras, pero no tenia esa sensacién como mas primera,
de inocencia inicial del neorrealismo, no hay un l/mberto D"

... y el cine de Cristian Sanchez.

“Ahh! puede ser, pero yo creo que el cine de Sanchez tiene mas que ver
con sacar ciertos personajes urbanos y a esos personajes darle una cierta
mitologia, una ética, pero a mi no me parece que Sanchez tenga tanta fuerza en
el neorrealismo, quizas es un dato pensando en Rossellini, pero yo creo que tiene
que ver mas en otros cineastas, Cristian Sanchez es mas inclasificable, puede
que tenga elementos neorrealistas, pero no en la ultima pelicula, que trata sobre
mapuches en la guerra. Puede que lo tenga en una cosa de recursos, en el uso
del blanco y negro o por ocupar al acomodador de Normandie, al sefior Quintana,
como el protagonista de sus peliculas, puede ser porque saca a personas gue no
tienen demasiada experiencia como actores. Podria ser, puede ser Cristian
Sanchez, pero el ya no participa de un movimiento, no pertenece a una
generacion, es alguien que se podria estudiar como ‘intravenosamente’. Asi uno
podria sentir que sigue aun el neorrealismo, ya que por su soledad, por la falta de
recurso y por la forma de enfrentarse al mundo, puede tener alguno de esos
elementos, pero es mas como un registro, no es una cuestion incorporada
sensorialmente. Pero esta bien de lo de Cristian Sanchez, porque se puede ver el
neorrealismo continuado hasta ahora”.

2. ;:Qué es lo que se entiende por “cine de autor”?
“El director de la pelicula es el duefo del material que se esta filmando,

mas alla de los actores y mas alla de la historia, es el acento que pone el director
en como lo filma, en cuanto se demora en tal toma y en como lo va montando, lo
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que va marcando el sentido de las cosas. El problema que tiene el cine de autor,
gue tambiéen se da en Chile, es que precisamente hay alguien que quiere decir:
‘Yo dirigi la pelicula’. La gente cuando no tiene empatia con una cierta pelicula,
es precisamente cuando se nota mucho que el director quiere decir: Yo dirigi la
pelicula’, nadie se preocupa en una pelicula exitosa como es [/ chacotero
semtimenfal, que hay un cine de autor detras porque quizas lo hay, a lo mejor Galaz
tiene una mirada personal detras de sus realizaciones. Probablemente el cine de
autor es eso, algo que se quiere notar mas de la cuenta, quiere notar su vision de
mundo permanente, yo creo que eso esta bien, todos los directores lo hacen, pero
lo importante es que eso se note a través de la historia que se esta contando, no
a través de la divagacion”.

3. El concepto de “cine de autor” nace en Francia con la Nouvelle Vague,
pero ¢usted cree que eso ya se daba antes con el neorrealismo?

‘Por supuesto, lo que pasa es que los franceses le ponen nombre a las
cosas y se lo ponen para enfrentarse a Hollywood y tambien por eso calza,
también porque hay un revista detras ‘Les Cahiers du Cinema’ y calza porque hay
una generacion de realizadores geniales como Chabrol, Truffaut y Godard, calza
porque era el momento exacto, porque efectivamente habia autores con una
vision de mundo particular, quizas en otro momento el cine de autor no hubiera
conseguido nada porque no hay autores, no hay nadie que esté funcionando con
una vision de mundo propia”.

4. Lo que nosotros planteamos es que con el neorrealismo esta vision de
mundo, por primera vez, se da de manera cohesionada. Es cierto que
Einsenstein también hacia cine de autor, pero con el neorrealismo se hacian
Congresos donde se establecian los postulados, etc.

‘Eso es importante, porque para que el ‘cine de autor’ se dé deben haber
varias personas que respiren por la misma herida, que vivan experiencias
similares, que sean coterraneaos y contemporaneos, porque sin €so no se da.
Eso es verdad, hay momentos historicos justos y precisos para las cosas, ése era
un momento de la postguerra, eran personas que ya habian hecho cosas en el
cine, un poco en contra de sus propios intereses y que de alguna forma rechazan
el cine anterior, eso es muy importante porque en la Nouvelle Vague también
pasa, hay un rechazo del cine académico francés anterior, diciendo: ‘Esto no es
cine'. El neorrealismo también surge asi, rechazando lo antiguo, el cine de los
teléfonos blancos, de la novela rosa. Es importante el punto de rechazo, aca
mismo con Falpariaso mi amor 0 con Largo viaje, personas que dicen rechazamos
lo anterior, éste es el nuevo cine. Tener algo antiguo que rechazar, que también
esta cohesionado, no es una cosa vaga, es una manera de hacer cine. Y, sobre
todo, creerse fundacionales, creer verdaderamente que de aqui en adelante se
fundan las nuevas bases de lo que va a ser el nuevo cine”.
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5. Volviendo a la influencia del neorrealismo en el cine chileno ;existe
alguna en la pelicula Ef chacal de Nahueltoro de Miguel Littin?

“Yo siento que no hay mucho, es un alegato muy duro contra la pena de
muerte, hay carabineros, hay jueces y hay curas, pero no me parece no sabria
decirte bien, no la siento neorrealista, no creo que quiera hacer una denuncia, yo
no creo que Littin sea neorrealista, es mucho mas Cristian Sanchez o Aldo
Francia. Para mi el nombre neorrealista tiene algo sagrado, es un rito, que incluso
tiene que ver con la fe, con una cosa cristiana profunda, por eso no creo que
cualquiera pueda tener la calidad de neorrealista, asi como la concibieron los
italianos. No cualquiera puede ser calificado asi”.
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