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INTRODUCCION

El origen de esta Tesis se remonta a afio 96, cuando estuve en
Bolonia como becario Erasmus. Fue el dia en que el profesor Antonio Costa
me propuso un trabajo sobre Visconti. Pero, en e mismo instante en que
sugirié realizar €l estudio sobre este cineasta, puse algunas objeciones al
respecto por considerar que algunas de sus peliculas, hoy en dia, apenas
aguantan el peso del tiempo: su puesta en escena recargada, € empleo
abusivo del zoom y la excesiva contaminacion operistica las convierten en
trabajos de acusada afectacion. Ademas, sus peliculas mas emblematicas
(Senso, Il gatopardo, La muerte en Venecia) me parecian sobrevaloradas.
S6lo las dos primeras, Ossesone (1942) y La Terra Trema (1948),
significativamente realizadas en el periodo neorrealista, son las que
conservan actualmente un vivo interés. Ossesione es considerada como la
primera muestra del neorrealismo y en cuanto alLa Terra Tremapresenta el
conflicto social de lalucha de clases desde la Optica marxista. Sin renunciar
a la vocacion de estilo, en las dos peliculas, Visconti llevd a cabo una
cuidada puesta en escena con materiales documentales. Por tanto, ambos
filmes, aunque ya manifestaban €l estilo barroco, poseian un fuerte carécter
transgresor y enérgico, en contraste al panorama cinematogréafico italiano
del momento. Sin embargo, alin hoy, conservan su intensidad dramatica y
radicalidad.

Entonces, Antonio Codta rectificO amablemente y sugirio la

posibilidad de un trabajo sobre Roberto Rossellini. Cuando lo menciond, no

dudé. Acepté la nueva propuesta al valorar que en Espafia, habia sido muy
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poco investigado'. Pero, sobre todo, porque las peliculas del cineasta
romano siempre me han impactado emocionalmente y queria saber €

motivo.

Un primer acercamiento analitico, me permitié averiguar el shock
producido y constaté la dominante tension cinematograficadesde susinicios
profesonales. Cuando aln realizaba peliculas bajo los auspicios del
fascismo italiano, Rossellini ya combinaba el documental con la ficcion. La
nave bianca (1941) y Un pilota ritorna (1942) eran balbuceantes trabajos
impregnados de un fuerte discurso fascista. Pese aello, en estas peliculas no
se escatimaban esfuerzos por convertirlas en narraciones canonicas. El
modelo imitado fue & cine hollywoodiense, al emplear los elementos de la
ficcion espectacular. Se ponia en evidencia la causalidad narrativa para
impulsar e desarrollo lineal y generar una expectativa dramética
planteando, a final, un discurso especifico: la promocién de las
instituciones militares (de la marina y la aviacién respectivamente) en €l
gobierno mussolliniano. Todo €ello arropado con los dispositivos propios del
cine de ficcion: el empleo de una banda sonora espectacular y empatica que
involucra emocionalmente a espectador; la combinaciéon de algunos
intérpretes estelares (sobre todo en su segundo film: Massmo Girotti y
Michela Belmonte) con actores no profesionales, el eficaz apoyo de un
montgje a través de diversas técnicas. desde las soviéticas (véase:
Eisenstein, Kulechov) hasta el énfasis griffithiano del montaje paralelo con
el edilema ded salvamento en el Ultimo instante; una plastica visual
esmerada y concebida para la fotogenia del actor, aunque también podia

apreciarse un tratamiento mas espontdneo y naturalista. Si bien, en

! En aguellos afios, slo se conocia la monografia de José Luis Guarner y los primeros estudios de Angel
Quintana. Aunque, curiosamente, sobre € neorrealismo ya habia una abundante literatura por la coyuntura
histéricay cinematografica en nuestro pais.
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ocasiones, se apoyaba con imagenes de archivo para contextualizar el marco
histérico del relato. De este modo, somete dicho contexto, al mismo tiempo,

aunaciertadialécticaentre € relato cotidiano y laHistoria.

Asi pues, ya adverti en los primeros trabgjos de Rossellini, una marca
enunciativa identificativa, facilmente reconocible en los filmes posteriores y
gue, ala postre, ha sido el rasgo diferenciador entre €l resto de los cineastas
neorrealistas contemporaneos. la conjugacion de las dos modalidades
cinematogréficas (ficcion-no ficcion), integradas en un marco narrativo cuya
estrecha relacion con los acontecimientos historicos han determinado el
discurso filmico. Pero en e enunciado expuesto por el narrador implicito,
pese a pronunciarse claramente por e régimen autoritario, podia advertirse
algunas grietas que cuestionaban el mismo planteamiento ideoldgico. Sin
embargo, aunque sus peliculas mas personales y comprometidas remiten,
de formalliteral, a una denuncia contra el fascismo también se proyecta una

dimensién moral humanista que va mas alla de una base politica.

En este trabajo de investigacion, he tratado de profundizar, en las
operaciones cinematograficas que lleva a cabo Rossellini centrdndome solo
en la trilogia de la guerrac Roma, ciudad abierta (1945), Paisa (1946) y
Alemania, Afio Zero (1947). Estas estrategias van desde el ambito de la
estricta narratologia, es decir, aquellas que afectan a las técnicas del relato
en funcion de los puntos de vista adoptados para desarrollar la historia, hasta
aguellas précticas que son especificamente cinematograficas como el uso
modesto de unas técnicas proximas al amateurismo con objeto de transmitir
una cercania familiar y una cotidiana veracidad. Pero estas técnicas no
tienen un uso autébnomo e independiente. Mas bien se trata de la hibridacion

entre las formas documentales y la planificacion del cine clasico con € fin

11

PDF created with pdfFactory trial version www.pdffactory.com



http://www.pdffactory.com
http://www.pdffactory.com

Trilogia dela guerra de Roberto Rossellini: Laficcion de la experiencia

de buscar la maxima eficacia dramética para implicar emocionamente al
espectador.

Por otro lado, encontramos una sabia y elaborada combinaciéon de
plagticas visuales que refuerzan los gestos semanticos del enunciado. El
tratamiento variado de las imégenes supone un ejemplo de las operaciones
significantes. desde el uso de la fotografia tradicional de los tres puntos,
pasando por el violento contraste de luces y sombras, propia del
expresionismo aleman, hasta la exposicion tan descarnada y sobria como

desalifiada que encontramos en una buena parte de los planos de su trilogia.

Por tanto, volvemos a encontrar e elemento de tension
cinematogréfica que distingue el estilo rosselliniano. Ahora bien, este
conflicto no sblo viene dado a través de unas formalizaciones técnicas y
plasticas. Creo que es importante sefialar otro aspecto fundamental derivado
del pronunciamiento del sujeto de la enunciacion. Me refiero a esa
emergencia de la verdad surgida de la propia revelacion vectorializada en
los puntos de inflexion narrativa. Tales afloramientos no son, ni mucho
menos, producto del absoluto control de la figura demilrgica. Si fuera asi,
nos encontrariamos ante la formula predeterminada de la narracion clasica
dominante. La manera rosselliniana es mostrar, como sefiala con precision
Victor Erice, que en “larealidad se desprende un sentido que estaba latente,

"2 Se trata de un fluir subterraneo del mundo real en las

pero escondido.
imégenes, como testigos de una verdad emergente y literal. En este sentido,
cabe reivindicar este cine ya que corren tiempos en los que la smulacién,

los smulacros estan a la orden del dia. El cine ha quedado relegado como

2 Entrevista a Victor Erice realizada por José Luis Guarner, grabada en Madrid el 23 de julio de 1992 y
recogida en el press book de El sol del membrillo. Publicada también en Guarner, José Luis:
“Conver saciones con Victor Erice” en Filmceritica, n® 429, noviembre, 1992.
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medio de expresion dominante y es la television la que ha pasado a
convertirse, a partir de los afios 60-70, en la forma privilegiada de
comunicacion de masas’. Ante la“erade la sospecha’, segiin define Ignacio
Ramonet esta época que vivimos, la readidad se ha convertido en
inextricable y la vison del horror, cada vez més espectacularizada, ha
pasado a estar gravemente afectada por una serie de determinaciones
econdmicas y politicas. Pero, sobre todo, €l espectador cuestiona
confusamente la legitimidad de las informaciones vertidas en los medios

audiovisuales sobre el mundo real:

“Escepticismo. Desconfianza. Incredulidad. Tales son los
sentimientos dominantes entre los ciudadanos respecto a los media
y muy particularmente respecto a la television. Confusamente, se
percibe que algo no marcha en el funcionamiento general de
infformacion. Sobre todo desde 1991, cuando las mentiras vy
mistificaciones de la guerra del Golfo (<<lIrak, cuarto gército del
mundo>>, <<la marea negra del siglo>>, <<una linea defensiva
inexpugnable>>, <<los ataques quirdrgicos>>, <<la eficacia de los
Patriot>>, <<dl bunker de Bagdad>>, etc.) chocaron profundamente
a los telespectadores; algo que confirmd la gran impreson de
malestar que ya habian suscitado asuntos como e faso
enterramiento de Timisoara... y se ha prolongado ad nauseam

después en cada mega-acontecimiento.”*

% El propio Rossellini, consciente de las enormes potencialidades del nuevo medio y cansado del cine,
decidié experimentar. El resultado, tal como sefialo en mi trabajo, fue € proyecto didactico. Sin embargo,
tuvo que abandonarlo por | os incesantes desencuentros con los productores de las cadenas televisivas dado
gue sus epi sodios humanistas eran escasamente comerciales.

4 Ramonet, Ignacio: La tirania de la comunicacion. Madrid: Debate, 1998.pég. 191
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Esta nueva circunstancia de los medios de comunicacion evidencia
la imposibilidad de ofrecer, de forma directa, el espectaculo de la realidad
ya que ésta parece demasiado criptica e incontrolable para ser transmitida.
Y , frente ala anulacién de una objetividad informativa, se esta conformando
la irrupcidn de la imagineria virtual como antidoto apropiado a la falta de
una objetividad informativa. Pero, otra solucion ha sido la formula del
reality show’. Las nuevas tendencias televisivas pretenden devolver a la
imagen su capacidad de reconstruir o de simular verdades a través de
efectos de realidad, inspirados en los codigos filmicos dentro del marco del
periodismo televisivo. Tales efectos son elaborados a partir de una serie de
pequeiios relatos. Estos microrrelatos son aderezados con una dosis
melodramdtica en las relaciones humanas para reforzar e carécter
sentimental de las imégenes con objeto de llegar facilmente al corazdn del

espectador.

Lo mas importante, sin embargo, reside en e hecho de que ya no hay
una transitividad del objeto real en expresion (como se da en €l cine de
Roberto Rossellini). Esto se debe a convertir el mismo objeto en algo
simulado o virtualizado. El objeto representado se ha vaciado de contenido
para congtituirse en un significante sin significado alguno. Dicho en otros
términos, e objeto se congtituye en una potencialidad al sobredimensionar
el efecto real de su propia representacion. Es, por tanto, la imagen de una
Imagen: se exhibe su capacidad de ser simulado. Como s lamismarealidad
ya no importara y ésta fuera sudtituida o suplantada por una imagen

especulativa.

® En 1980 Bertrand Tavernier, con La muerte en directo, ya se anticipé a las précticas del reality show
televisivo. La pelicula cuentala historia de unamujer (Romy Schneider) que es victima de una enfermedad
mortal y acepta latransmitision en directo su vida privaday convierte € dolor de su afeccion en elemento
espectacul ar.
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Frente a esta crisis de transparencia del mundo, que parece
retrotraernos a la caverna platonica, la representacion filmica de la readidad
de Rossdllini nos permite enlazar de forma directa con el referente historico
y con ello apelar a la conciencia de una moral humanista. Pero esta moral
debe observarse desde la tradicién filosofica occidental. Tiene que
entenderse como € “...conjunto de comportamientos y hormas que solemos

aceptar (universalmente o casi) como validos.”®

De modo que la actuacion del individuo, durante y después de la
Segunda GuerraMundial, estaba sujeta a dilema de una supervivencia. Pero
esta lucha por la vida se forjaba con una base ética que proporcionaba la
misma razon de existir. Habia conciencia de una realidad que estaba ahi
para gozarla. Por eso mismo, Rossellini planteaba en sus peliculas una
llamada a esa interpelacion del mundo real. Las imagenes congtituian el
medio especular con que reflejarse para someter a reflexion su propio
compromiso con la realidad. Porque, en palabras de Francisco Fernandez
Buey, la éicano es mas que “...la reflexion (filosdfica, filosofico-cientifica
0 sistemética, segun los autores) sobre porqué consideramos validos estas

normasy (:omportamientos.”7

Y la validez de éstos responde a las mismas aspiraciones de un
bienestar general en una sociedad en libertad. En el extremo opuesto, en
cambio, nos encontramos hoy, s |o comparamos con la vision humanista de
Rossdllini. El sujeto de la era digital se ve inmerso en unas nuevas
coordenadas espacio-temporales caracterizadas por una desmaterializacion
de la imagen. La ausencia de materialidad perceptiva supone una total

imposibilidad de identificar la huella de la propia realidad. Como s €

® Fernandez Buey, Francisco: Poliética. Madrid: Losada, 2003. pag. 11.
" Ferndndez Buey, Francisco: Op.cit. pag. 11.
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mundo no fuese mas que “...una superposicion de diferentes construcciones
de larealidad, cuya auténtica existencia no se halla en lo empirico sino en €l
interior del propio cerebro, entendido como creador de universos exteriores

y forjador de la propia consciencia.”®

Asi, parece que el mundo real sdlo es conocido y filtrado por el
mundo audiovisual y aguél no existe sin éste. La paradoja de hoy en dia
reside en la concepcion idealista de que el mundo real sdlo es comprendido
y aceptado por laimagen audiovisual. Y solo tenemos conscienciade lo real
a partir de nuestro conocimiento. Pero, a diferencia del periodo de
postguerra, la imagen no nos devuelve a la realidad, sino ala confusa idea
gue tenemos de larealidad. De manera gue nos encontramos ante una “adea
global” gobernada por los medios audiovisuaes’ ofreciendo una apariencia
de vision del mundo. La fuente de conocimiento sobre el mundo real parece
ya provenir de lo virtual, de la simulacion, sin necesidad de contar con la
aprehension directa de las cosas. En definitiva, latelevision se ha convertido

en el principal medio masivo, pero también en el legitimador de larealidad.

Esto ultimo explica las dos grandes tendencias de los medios
audiovisuales y, en particular, del cine. De hecho, una de estas nuevas
orientaciones me sirve para justificar €l propdsito de mi trabajo de
investigacion. En lineas generales (aungue esto seria matizable) existe, por
un lado, un importante volumen de produccion audiovisua caracterizado o
apoyado por el desarrollo de las nuevas tecnologias digitales. Por otra parte,

se persigue €l naturalismo visua acercandose a los hechos reales mediante

8 Quintana, Angel: Fabulas de |o visible. El cine como creador de realidades. Barcelona: El Acantilado,

2003.pégs.281-282.

° El universo literario de Ray Bradbury en Farenheit 451 se me antoja, en este sentido, visionario. La
pervivencia de la memoria histérica vendra dada por el conocimiento dado por los libros y heredado de
padres a hijos o de hombres a mujeres. Latelevision sera el medio para anular las conciencias y servir de
base ideol6gica a poder establecido.
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peliculas documentales donde se combinan los recursos filmicos con los
televisivos. Hay, sin embargo, como ya veremos, un punto intermedio en €l
cual pueden apreciarse filmes de ficcion que operan sobre técnicas

documentales.

En la préctica de las técnicas digitales se pueden advertir varios tipos
de productos destinados a ser fagotizados por la televison, entre los cuales,
se encuentra la publicidad televisiva, que es un espacio privilegiado (y un
destacado campo de experimentacion) para la emergencia de las nuevas
tecnologias. A poco que nos fijemos, existe un gran porcentgje de spots que
hacen gala del uso de las Ultimas aplicaciones como un alarde elitista del
producto promovido. Sin embargo, también estan los programas de
produccion propia de las cadenas televisivas, que también exhiben sus
posibilidades tecnolégicas con objeto de asombrar a publico con las
mismas simulaciones visuales. Ademas, se puede constatar en el cine la
mostracién de unos cuerpos ingravidos™ que flotan (cual si estuviéramos
sumidos en el més profundo de nuestros suefios) por espacios que, bien
pueden provenir del entorno real, o de lugares tan fantasticos como
increiblemente realistas. Y esta ingravidez, en el fondo, no es méas que una
ilustrativa metaf ora sobre esa ausencia de materialidad fisica que ha sufrido
la imagen actual. No obstante, este tipo de produccién cinematografica es,
posteriormente, devorada por la pantalla electronica, Ilegando incluso, a
convertirse en el plato fuerte de la misma programacion televisiva. Dichos
filmes, pues, quedan hermanados felizmente con la misma produccién
televisiva. Hasta e punto de que aquellos son subsidiarios de éstos y tal

dependencia, afecta, a final, a los mismos modos de reaizacion

1% Ejemplos de ello hay muchos. Sin embargo sefialaré una muestra significativa: Matrix (The Matrix,
1999) de Larry y Andy W achowski; Tigre y Dragén (Crouching Tiger, Hidden Dragon, 2000) de Ang Lee
0 Space Cowboys (2000) de Clint Eastwood, entre otros.
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cinematogréfica siendo contaminados o esclavizados por las maneras

televisivas. !

La aceptacion y el placer que despierta en e espectador el mundo
virtual, no debe explicarse, como antafio, desde la mirada del deseo sino
desde la pulsion escopica, que viene determinada por la smulacion fisica de
ese deseo. Creo, pues, que ahi radica la nueva mirada cinematogréfica. Una
mirada que se algja, cada vez mas, del acto contemplativo al decantarse por
un montagje frenético y ultrafragmentado, generando en el espectador un
estado hipnético e inconsciente sobre las imégenes que desfilan en la
pantalla. Este mismo comportamiento pasivo del publico actual provoca,
igualmente, una falta de sensibilidad por €l propio referente real porque la
misma desmesura filmica es interpretada como factura del mismo producto
audiovisual. De manera que, a final, parece que existe una tacita actitud
sobre el hecho de encontrarse frente a unas imégenes gue no pertenecen ala
realidad.”

La otra gran tendencia, en cambio, esta mas inclinada a la mirada del
mundo real. Esta nuevaorientacion cadavez proliferamasy ello justifica mi
tesis. En efecto, durante los Ultimos afios, se puede advertir igualmente una
importante cantidad de produccion documental o de peliculas préximas a la
modalidad no-ficcional. Y en este tipo de trabgos se aprecian, a su vez,

varias lineas de direccién. Pero todas €llas, responden a una alternativa del

" Sobre este contagio hay un interesante texto donde se plantean, de forma més concreta, las cualidades de
este tipo de cinematografia: Company, Juan Miguel; Marzal, José Javier:La mirada cautiva. Formas de
ver en el cine contemporaneo. V aencia: Generalitat V alenciana, 1999.

2 Unaiilustracion radica de denuncia sobre estas cuestiones se encuentra en el reaizador aeméan Michael
Haneke. Tanto Benny’ s Video (1992), como Funny Games (1997), Codigo Desconocido (Code Inconnu,
2000), o La Pianista (Le Pianiste, 2001) abordan € fenémeno social de la violencia desde el ambito de lo
cotidiano. En todas ellas se marginan en fuera de campo los hechos violentos para sugestionar y obligar a
imaginar a espectador las escenas. Pese al grado de incomodidad, hasta llegar a limite de lo tolerable,
Haneke elabora toda una bateria de efectos deconstructivos con objeto de que el puablico tenga conciencia
delo peligrosa que puede llegar a ser lainsensibilizacion de la representacion audiovisual de laviolencia.
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cine dominante. Obedece, por un lado a una cierta sensacidn de hartazgo por
parte del espectador de un cine escapista, como S éste se hubiese dado
cuenta de que € cine espectacular tan sdlo persigue la mera exhibicion de
unos “fuegos artificiales’ sin contar apenas con €l argumento. En cambio,
hay una audiencia algo méas exigente que demanda filmes con una mayor
capacidad de informar sobre cualquier tema del mundo, o de ofrecer un
testimonio histérico-social. Ahora bien, otra cosa ya son los resultados que

puedan reportar este tipo de peliculas.

Con todo, sin duda, hay una emergente produccion de documentales
cuyo reconocimiento popular es mas notable. El éxito alcanzado con
Bowling for Colombine (2002) de Michael Moore, Ser y tener (Etre et avoir,
2002) de Nicolas Philibert, o Suite Habana (2003) de Fernando Pérez,
corrobora esta bonancible situacion. Hay otros trabajos marginaes
igualmente interesantes que también buscan la denuncia y la reflexion en
torno a las injusticias sociales y politicas, como La espalda del mundo
(2000) de Javier Corcuera. En Espaia, ha comenzado un resurgimiento de
esta variante cinematogréfica, pese a que muchas de las producciones estén
destinadas a la pequefia pantalla. Prueba de €ello, es que estan sujetas a las
exigencias del consumo televisivo: A proposito de Luis Bufiuel (2000) o
Extranjeros de si mismos (2000), ambas de Javier Rioyo y Jose L uis Lopez-
Linares, Balseros de Carles Bosch y Josep M. Doménech, o Saharaui
(2004) de Pedro Rosado.

Ello explica, ademas, la frecuente rutinizacion de las técnicas de

realizacion proximas a los mismos realities shows®, asi como la

13 Significativamente, en este tipo de documental se emplea el formato video, ya sea anal6gico o digital.
Aunque, claro esta, esta opcién en ocasiones viene determinada por los limites econdmicos de la
produccion. Pero, en otras, la decision se toma paralograr un mayor efecto de verosimilitud y realismo en
lareproduccién de los hechos, aunque algunos trabajos pecan de efectistas.
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presentacion de peguefios relatos sin buscar una reflexion operativa acerca
del mismo enunciado. Son testimonios planos, evocaciones,
reconstrucciones e incluso simulaciones de los hechos acaecidos. Una gran
parte de ellos, pues, son expuestos de forma epidérmicay, sin otro afan que
la mera ilustracion visual de unos acontecimientos o de una informacion

sobre el mundo humano o animal**,

Sin embargo, hay, por otro lado, una importante cantera de
francotiradores™ que han sabido caminar por e mismo borde entre la
ficcion y la no-ficcion. Dicho itinerario es fruto de una base reflexiva en
torno a los mismos dispositivos cinematograficos los cuales, curiosamente,
hunden sus raices en la modernidad cinematogréfica de Roberto Rossdllini,
aungue tales operaciones vienen sustentadas por un proceso deconstructivo
donde se aprecian los diferentes territorios sobre los cuales caminan. Tanto
Jose L uis Guerin (véase En construccion, 2001) como Abbas Kiarostami (El
viento nos llevara, 1999) han sabido llevar a cabo un cine antropoldgico
més alla de las mismas técnicas documentales y emplean también algunas
técnicas narrativas y cinematograficas para intentar encontrar aquellos
Instantes que puedan hacer respirar una total autenticidad. Y ello responde
a intento de acercarse a una mirada generosa para la revelacion de una
verdad real. Dicha mirada ha sido reflejada, sintomaticamente, mediante
unas iméagenes de una enorme corporeidad fisica. Son iméagenes que se

pueden sentir, se pueden oler o tocar.

4 Entre |os documentales atractivos sobre asuntos zool égicos, cabe indicar Microcosmos (Microcosmos:
Le peuple de I’herbe, 1996) de Claude Nuridsany y Marie Pérennou, la coproduccion de Italia, Francia,
Alemania, Espafia y Suiza, Némadas del viento (2002) de Jacques Cluzaud o Deep Blue (2003) de Andy
Byatt y Alastair Fothergill.

> Entre ellos cabe sefialar a Agnés V arda con la sensibleLos espigadores y la espigadora (Les Glaneurs et
la glaneuse, 2000), o Chris Marker en su especulativo y, a veces, espeso trabgo tituladoLevel Five (1997)
sobre un suceso que pudo cambiar la Segunda Guerra Mundial, aunque, seglin los especialistas, su obra
maestra es el antropoldgico y complejo documental sobre las diferencias de supervivencia entre Jgpon y
Africa: Sin Sol (Sans Soleil, 1982).
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En un punto intermedio de estas dos posiciones existen, Sn embargo,
otros filmes de ficcion que tienen el fin de narrar historias. Pero, al mismo
tiempo, emplean técnicas de realizacién documentales con el claro objetivo
de hacer més préximos y veraces los relatos'® Ken Loach, Michael

Winterbottom, los hermanos Dardenne, Erich Rohmer, los cineastas del

Dogma (Lars V on Trier, Lone Scherfig, Thomas Viterberg, Soren Kragh
Jacobsen...). Muchos de ellos, aunque parten de narraciones cotidianas, no
tienen ningln inconveniente en adscribirlos bajo e marco de la narracion
realista. Hasta el punto de que, en ocasiones, puedan quedarse confundidos
en el mismo registro genérico, es decir, que comiencen a ser relatos filmicos

y acaben por constituirse en documentales o viceversa.

Hay, por ultimo, otro tipo de peliculas, bajo presupuestos mucho méas
modestos pero con resultados notables en las que se plantean graves
circunstancias politicas, sociales, religiosas y culturales. Me refiero a toda
esa sorprendente y estimulante produccion de Afganistan, Irén e Irak donde
se denuncian una serie de abusos e injusticias. La pizarra (2000) de Said
Mahamadi, El circulo (2001) de Jafar Panahi, Osama (2003) de Siddiq
Barmak, Ten (2002) de Abbas Kiarostami. Son peliculas directas, duras y
muy criticas con e sistema politico y religioso. Pero sobre todo, remiten a
una realidad que, culturalmente, cada vez esta mas cerca. Es una realidad
empirica sobre temas vinculados a la lucha por la supervivencia y €

bienestar de una sociedad que irrumpe con enorme fuerza en la nuestra.

Respecto a la estructura que he mantenido alo largo de este trabajo de
investigacion conviene sefialar que esta orientado bajo un criterio mas bien

temético. En aras de una mayor claridad expostiva, he desarrollado en la

16 En Espafia encontramos, por ejemplo, el film tan dspero como bronco tituladoSal vajes (2001) de Carlos
Molinero.
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primera parte de mi tesis una serie de reflexiones te¢ricas acerca de la
nocién de laimagen y su integracion en el mundo real. Para ello he dividido
el estudio en dos bloques perfectamente diferenciados. el primero aborda €l
concepto de imagen como objeto real inmerso en larealidad contemporanea.
De ahi que se parta del hecho de que los medios audiovisuales, los
verdaderos productores de iméagenes, estan influyendo en el comportamiento

del hombrey en su contacto con e entorno.

Ademas, se establece cudles son las cualidades materides de la
imagen, asi como la naturaleza perceptiva de ésta. Y cierro el primer
capitulo sefialando las coordenadas espacio-temporales que caracterizan la
Imagen secuencial con objeto de centrar el estudio en las particularidades
gue presentan estos parametros dentro del cine rosselliniano. Todo ello ha
sido objeto de una reflexidn abstracta y general sobre la esencia conceptual

de laimagen.

En el segundo capitulo, y todavia dentro de la primera parte, se
plantean dos conceptos generalmente mal entendidos. Por ello mismo, he
dedicado este bloque a esclarecer € problema del referente y la dicotomia
ficcion/no-ficcion. Ambos asuntos se han afrontado con objeto de remitirme
a la falacia generalizada de que € neorrealismo italiano (y en concreto €
cine de Rossellini) se caracteriza por € registro de unarealidad histérica. En
este apartado he puesto el énfasis en que la nocion del referente no se
vincula directamente con el objeto representado sino con la concepcién
simbolica que se tiene de dicho objeto. Y esta operacion transitiva del objeto
en expresion simbolica se congtituye, precisamente, en uno de los rasgos
fundamental es de este cine. Pero también se ha puesto € esfuerzo en dirimir
las diferentes variantes cinematogréficas. Se ha matizado € marco genérico

del cine narrativo ya que, pese a la evidente finalidad de contar historias,
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también juega con materiales abstractos y plasticos. Por esta razén, no
puede darse una distincién di&fana en esta dicotomia dado que, igualmente,
podemos encontrar filmes no-ficcionales que coquetean con agunos

elementos narrativos.

En e caso de Roberto Rossellini, segin mi planteamiento de trabajo,
las dos modalidades no estan separadas sino interrelacionadas. Hay una
interdependencia entre la ficcion y el documental. Y tanto uno como otro
son expuestos en conflicto para que se produzca una dialéctica en el mismo
discurso. Dicho con palabras més sencillas, |a historia que se cuenta queda
definida en un pequeiio hecho cotidiano que contrasta con la Historia
presentada, con las imagenes documentales. Ambas modalidades establecen
un juego socratico para interpelar al espectador sobre su propia experiencia
vital.

La segunda parte de la tesis esta dedicada a un exhaustivo andlisis de
las tres peliculas que abordan la postguerra: Roma, ciudad abierta (1945),
Paisa (1946) y Alemania, afio cero (1947). En el primer capitulo del
segundo blogue, se presenta el marco cinematografico en que se desarroll6
la trilogia arriba mencionada. Se dan las caracteristicas esenciales del
neorrealismo cinematografico italiano sin ser exhaustivo ya que sobre €l
mismo hay abundante literatura. No obstante, también he querido aclarar
algunos topicos de esta corriente italiana ya que existen, ain hoy, bastantes
equivocos. Por lo tanto, se incide en determinados aspectos con el objetivo

de centrarme en las particularidades del cine rosselliniano.

Ademas, he indicado otros aspectos que suelen olvidarse sobre las
singularidades que se dieron en la produccion italiana de mediados de los

cuarenta. Se comenta € curioso periodo inicial del neorrealismo en que se
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hicieron peliculas (como Roma, ciudad abierta) bajo condiciones muy
especiales y limitadas si bien, en el momento en que empezé a establecerse
la industria, ésta no dud6 en desmarcarse del estilo neorrealista y llevar a
cabo otros productos mas comerciales. De hecho, el mismo gobierno
(Andreotti'’ ala cabeza) se preocupd de promover una campafia contra “ el
cine miserabilista’ que ofrecia esta corriente por ofrecer una mala imagen
internacional del pais.

En ese primer capitulo también se hace una retrospectiva
filmografica de Rossellini para conocer el lugar que ocupa la trilogia de la
guerra. Pero también sirve para apreciar algunas constantes halladas a lo
largo de todos sus trabajos. Asi, puede congtatarse la enorme coherencia que
hay en su carrera cinematografica. Una prueba de ello la tenemos en el
momento en que abandond la temética neorrealista para decantarse hacia
una mirada interior'® tratando de superar el dogma comunista mediante otro

deraiz cristianay cercana al que planted Simone Welll.

En €& cuarto capitulo se expone una serie de acotaciones historicas.
Sin animo de ser prolijo, e propdsito no era otro que explicar cudles fueron
las circunstancias histéricas mas importantes que se produjeron antes,
durante y después de Roma, ciudad abierta. El hecho de tomar como punto
cardinal esta pelicula se debe a caracter emblematico que tuvo. Sin
embargo, y dada laproximidad en la produccién de las otras dos, bien puede
delimitarse el cuadro histérico descrito paralatrilogia completa. El capitulo

esta dividido en tres grandes etapas. La primera, dibujando los hechos

1 Andreotti, Giulio: “ 11 cinema italiano non é comunista” Oggi, 16 de octubre, 1952.

'8 No se puede comprender un film como Sromboli, 0 més particularmente Europa 1951, sin apreciar el
pensamiento iconoclasta de Rossdlini en el que procuraba distanciarse de las dos corrientes politicas
dominantes: € comunismo y la democracia cristiana. El cristianismo existencia, por € que se decanto
Rossdllini, estaba marcado por la busqueda de unas respuestas que no podian darse en las ideologias
dominantes, las cual es mantenian una radi calizacion de posturas frente alareaidad politica del momento.
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acaecidos antes de la dictadura de Mussollini. La segunda etapa, explica la
naturaleza de la dictadura fascista. Y por ultimo, en latercera, hay un breve

resumen del advenimiento y la congtitucion de larepublicaitaliana

El capitulo quinto comienzacon el andlisis de latrilogia. Siguiendo el
orden cronolégico de las peliculas, he planteado una estructura que facilite
el seguimiento de su lectura En primer lugar, se procede a unas
introductorias reflexiones para cada una de las peliculas. Por tanto, a inicio
de cada andlisis hay un estudio sobre la vertebracion filmica: las
coordenadas espacio-temporales. Esta prioridad es importante porque
permite arrojar suficiente luz sobre la escritura cinematogréfica de Roberto
Rossdllini. En el caso de Roma, ciudad abierta se subraya el respeto que
tiene alin € cineasta italiano por € modelo clasico que desarrollaba (y ain
desarrolla) Hollywood. De ahi que se hable de la articulacion convencional

de planteamiento, nudo y desenlace.

En el siguiente capitulo es donde se analiza pormenorizadamente la
pelicula de Roma, ciudad abierta. Hay un desglose, escrupuloso en detalles,
gue ha servido para constatar un meditado proceso creativo. Y no solo en las
técnicas narrativas -los responsables del proyecto, Rossellini y Sergio
Amidel, trataron de emular a la vanguardia literaria norteamericana- sino
también en aquellas referidas alas précticas cinematograficas. A lo largo del
andlisis he seguido € mismo esguema prefigurado por € modelo clasico

parair viendo las diversas estrategias que se operan en la narracion.

En el capitulo séptimo da un repaso de l0s recursos expresivos y
narrativos esenciales de Roma, ciudad abierta: La fotografia, € espacio, €
montagje, €l guiodn, la musicay los intérpretes. En dichos elementos se ha

hecho el esfuerzo por detallar el proceso creativo y explicar el contexto en
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gue se elaboraron para entender mejor las dificultades que existieron en la

consecucion del proyecto.

El siguiente apartado es un paréntesis sobre el desarrollo analitico de
la trilogia. Este capitulo lleva a cabo una serie de acotaciones preliminares
con objeto de sefidar la radicalidad vanguardista de Paisa y Alemania, afo
cero. Las reflexiones giran en torno a las diferencias y semejanzas que hay
entre el neorrealismo y el cine moderno. Y estas anotaciones son
Importantes dado que se considera a Rossellini como una de las figuras
fundadoras de esta dltima tendencia. No puede decirse que Paisa y
Alemania, afo cero sean peliculas modernas, sin embargo si que pueden
advertirse, en ambas, los primeros pasos'® hacia Te querré siempre (Viaggio
in Italia, 1953), considerada por derecho propio como € primer film de la
modernidad.

Asi pues, en los andlisis de Paisa y Alemania, afio cero se hace
hincapié en el alggamiento del modelo clasico. Y a no solo por la ruptura con
la estructura filmica convencional, sino también por una serie de gercicios
técnicos y narrativos que han sido todavia més radicalizados que en Roma,
ciudad abierta. Con €l objetivo de entresacar estos aspectos se ha estudiado
la naturaleza episodica de Paisa. Para ello he estudiado las cuatro historias
gue consideraba mas significativas del cine rosselliniano, aunque también
son aquellas que guardan una mayor relacion con Alemania, afio cero y la
estética rosselliniana. Por ultimo, he procedido al andlisis de la pelicula que
cierralatrilogia. En ella se aprecia el carécter desalentador en el futuro de
una ciudad derrotada y aniquilada por |la perversa ideologia nazi. Ademas,

esta pelicula también supone €l primer gesto, por parte de Roberto

¥ Angel Quintana no duda en considerar Paisa como la primera piedra del cine moderno: El cineitaliano
1942-1961. Del neorrealismo a la modernidad. pag. 93.
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Rossdllini, de un alejamiento de la postguerra de su pais. Pero también el

ultimo esfuerzo por desarrollar latemaéticaneorrealista.

La primera hipétesis de trabajo ha sido demostrar cudles son los
elementos narrativos y cinematograficos del neorrealismo que entroncan
con e cine moderno. Mas concretamente, se ha tomado como objetivo
sefialar 10s rasgos creativos de la trilogia que van a desembocar en su obra
cumbre Te querré siempre(Viaggio in Italia, 1953). Sin embargo, no entro a
analizar esta pelicula porque se escapaba de los limites del campo de
estudio. Por esta razén, mi tesis precisa determinados aspectos que
consderaba aln confusos en textos anteriores sobre la trilogia (como los
interesantes trabajos de Angel Quintana) en los que se ha analizado
fundamentalmente el marco ideolégico. AS pues, en nuestro pais no
conozco demasiados trabajos que aborden las cacaracteristicas estéticas de
la trilogia. Quizas por su excesiva obviedad parecen haberse omitido las
diversas estrategias formales. De ahi que la linea de investigacion, desde €l
principio fue tratar de especificarlas. Hubo, entonces, una primera
suposicion: la trilogia no pretende, en Ultima instancia, reproducir
smplemente un contexto histérico. No se trata de efectuar una operacion
mimética de la propia realidad vivida por Rossellini y sus amigos. Pese a
trabajar con materiales de la ficcion y del documental, el realizador italiano
buscaba mas ala de la propia captura fotogréfica a través del marco
histérico-social. Por esta razon he puesto € acento en los elementos

expresivosy narrativos de latrilogia

De modo que he optado por dejar el contenido ideolégico algo mas
aparcado, aunque sin menoscabar su incidencia. No obstante, quisiera
sefidlar e reto de Rossdlini en su trilogia de someterse a un

pronunciamiento de dimensiones éticas. Entre otras razones esta lUcida
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decisién obedece a un criterio de su personalidad pragmética: las ideologias
caducan pero las conductas morales no. Ademas, |la misma postura politica
del realizador, era muy contraria a los valores radicales del comunismo y a
los dogmas de la democracia cristiana (aunque simpatizante de este partido),

le obligaba a ubicarse en tierra de nadie.

Por dltimo, quisera sefidar que otra hipotesis de trabajo era plantear
cud era exactamente el modelo narrativo que seguia Roberto Rossellini
después de romper las convenciones clasicas, después de Roma, ciudad
abierta. La linea de investigacion me llevo a buscar dentro de la literatura
moderna norteamericana, con la que dicho modelo mantenia similares
operaciones narrativas. Y € primer planteamiento esgrimido era aegarse de
guien se consideraba el punto de referencia mas evocado por € cineasta:
John Dos Passos. Otro de los interrogantes planteados consistia en
desmentir esta afinidad y encontrar un verdadero modelo literario para
confirmar la hipotesis sefialada arriba: tras la descripcion de los detalles de
los objetos descubrir € valor expresivo de los mismos que vamas aléa de su
propia descripciéon. Ambos, cineasta y escritor, elaboran una narracion
objetiva a base de presentar un relato fenomenologico. Esto significa que los
dos artistas muestran las conductas de los personajes desde afuera. A través
de una focalizacion externa el espectador/lector tiene que hacer una
inferenciade los gestos y expresiones con € fin de descubrir las anotaciones
y observaciones del sujeto de enunciacion. Pero en ningun caso el narrador
accede a mundo interior de los persongjes. De ahi que encontrara en
Hemingway el referente literario més cercano, pues ademés, no
casuamente, también ha sido un habil narrador de episodicas historias
cotidianas durante la Guerra Civil espafiola y la posterior contienda

internacional.
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Para acabar, quisiera indicar que hay un doble motivo en la eleccion
de la trilogia rosselliniana. Primero: era un campo de investigacion
facilmente abarcable para desarrollar nociones que, en e fondo, van méas
alla de las propias marcas de Rossellini. Con €ello se pretendia desestimar
algunos tépicos del neorrealismo a abordar tres peliculas de dicha
tendencia De este modo, también he estudiado una de las modalidades
cinematogréficas que estd ahora en boga: e documental. Segundo:
reivindicar un cine tan vivo como estimulante. Esta reclamacion personal no
la considero baladi después de comprobar cdmo se estd produciendo, en los
ultimos tiempos, una pérdida de dimensién mora en los mismos discursos
filmicos. Maxime cuando, tras la pérdida de reconocimento de la realidad
empirica ante la arrolladora invasién de la imagen virtual, parece que
comienzan a surgir nuevas voces que beben de las fuentes de quienes se
inspiraron en ella para comprometerse con e mundo y las personas. Y hoy

esto ya es unarazon de suficiente peso.
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PRIMERA PARTE:
CONCEPTOSDE LA IMAGEN

Capitulol. LAIMAGEN DE LA REALIDAD.

1.1. Lacolonizacion audiovisual en larealidad.

A las mismas puertas del siglo XXI nos encontramos con una nueva
transformacion del paisgje cultural de la imagen. Nadie duda ya de que
vivimos en la civilizacion audiovisual. El enorme peso que gerce ésta en
nuestra forma de percepcion de la redlidad ha subvertido los modos de
conducta. Y, précticamente, desde principios del siglo XIX hasta nuestros
dias la fotografia, el cine, laradio, la prensa escrita, la television, € video
(analogico/digital) y ahora el ordenador, € movil, internet etc., han
contribuido al establecimiento de la sociedad de informacion. Este nuevo
orden del mundo responde a un contexto historico-politico y cultural
singular: la globalizacion economicay cultural. Ademas, el estrechamiento
de los limites espacio-temporales, ante a consumo democrético® de los
medios de comunicaciéon nos ha llevado a una mayor cotidianizacion del
concepto de la aldea global mcluhaniana y méas ain cuando ahora los
modernos sistemas de enlace via satélite llegan a cualquier punto del planeta
instantaneamente. Por tanto, el avance tecnologico de los medios de

comunicacion ha favorecido “...el crecimiento imparable de lo que

? Esta familiar proximidad proviene de la desaparicién del concepto de “aura’, planteada por Walter
Benjamin con las técnicas nuevas de la reproductibilidad del arte ante € advenimiento de laeraindustrial.
V éase en Benjamin, Walter: Discursos Interrumpidos |. Madrid: Taurus. 1973. pags. 22y 24.
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podriamos [lamar los sistemas de mediacion significante entre el hombre y

el mundo.”?

Debido a la imperiosa necesidad del saber, de su insaciable
curiosdad, el ser humano se havisto impulsado a una inexorable expansion
de las fuentes de conocimiento, de la comprension y del control de la
realidad. Sin embargo, actualmente comenzamos a advertir la amenazante
confusion de los propios limites de aquella. Hoy, méas que nunca, parece
exigtir una ambigua frontera del mundo real con las imagenes ya que éstas
parecen invadir, como galopante tumor, nuestro propio entorno cotidiano
hasta el punto de que Manuel Castells puede hablar de una “virtual rea”
invocadora de nuestra percepcion misma de la redidad. Por un lado
convivimos con infinitas manifestaciones visuales (vallas publicitarias,
sefiales de trafico, pictogramas, imagenes televisivas, videojuegos, comics,
fotografias, peliculas, etc.) que nos algjan del contacto con la propiarealidad
para aimentar y satisfacer permanentemente el imaginario, aunque el
acceso directo a todo un repertorio de manifestaciones audiovisuales nos

ayuda arecoger con mayor facilidad lainformacion.

Por otro lado, podemos considerar una postura mas critica sobre €l
empleo de los medios audiovisuales. El consumo de las representaciones
icdnicas produce un efecto alienante gracias al carécter hipnético y a la
sigemética exhibicién de una cadena de significantes desprovistos de
cualquier contenido semantico. El saturador desfile de imagenes gratuitas
gue fluye a nuestro arededor anula, cada vez mas, el hdbito de la
contemplacion pausada. Desde hace unos treinta afios, parece haber una

decidida tendencia perceptiva basada en la avalancha visual a través de la

2 Zunzunegui, Santos; Mirar laimagen. Servicio Editorial Universidad del Pais V asco. 1984. pag. 15
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aceleracion, la homegeneizacion y la redundancia. Incluso el cine
contemporaneo comercial se ha visto contaminado por esta inercia ya que
“..la dimension narrativa aparece subordinada a una puesta en escena
basada en el golpe visual, en la busqueda por satisfacer una siempre ansiosa
y nunca saciable pulsion escopica que parece haberse instalado

definitivamente.”?

Pero, en el fondo, €l cine de accién contemporaneo no ha desistido en
la construccion de un verosimil filmico, sino que ha perseguido “...un grado
de autorreferencialidad comparable a que practica e mundo de la
television. Asi pues, en estos espacios se venden, como tales, € desarrollo
de los trucos visuales més sorprendentes, en una logica que efectivamente
nos aproxima al universo del circo, del espectaculo de feria o del vodevil,

como sucedia en los comienzos del cine.” %

Ante la imparable catarata de productos audiovisuales de nuestro
entorno nos convertimos en sujetos pasivos del enorme impacto recibido a
través de margenes de tiempo cada vez mas reducidos. Frente a esta
demanda masiva e indiscriminada de imagenes Jose Saborit llega a
consderar la saturacion informativa como e elemento preferente de los

medios audivisual es contemporaneos:

“Ellos se encargan de procurar elevadas dosis de imégenes, capaces
de aterar nuestros habitos de recepcion, que se decantan por la
acumulacion y la abundancia. Ante este sistema dominante las

formas tradicionales del ‘Arte’ apenas pueden hacerse ver desde un

2 Company, Juan Miguel/ Marzal, José Javier: La mirada cautiva. (Formas de ver en e cine
contemporaneo). Conselleriade Cultura, Educacid i Ciencia. Generalitat V denciana. 1999. pag. 39.
% Company, Juan Miguel/ Marzal, José Javier: Op. cit., pag. 39.
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lugar generalmente estatico, de acceso minoritario y restringido, y

fundamentalmente aburrido.” %

De ahi que se detecten, en los medios de comunicacion audiovisuales
imperantes, una serie de sintomas claramente definidos que apuntan a las
actitudes del receptor: la ausencia de lineaidad, la ultrafragmentacion, el
megtizgje cultural, la pérdida de sentido de la redlidad y de los valores
éticos, asi como la colonizacion de la experiencia. Esta progresiva e
irreversble invasion de los mass media, y en especia la television, ha
generado posiciones contrapuestas. Por un lado se encuentran los
detractores. Entre ellos caben sefillar a una serie de periodistas® y
estudiosos de la imagen® que fueron los primeros en comprobar las
consecuencias del nuevo aparato domeéstico. Por otro, existe una tendencia
mas favorable donde se defiende la cultura de masas como un bien comun
para la mayoria absoluta a expresar su libre voluntad®’. Estas posturas
enfrentadas han llevado a dos orientaciones sobre la televisén y que Eco
denominé en un momento apocalipticos e integrados®. Sin embargo, esta
rivalidad hoy se nos antoja pueril dado que el problema de fondo se
encuentra en la instrumentalizacion del medio, es decir, como éste ha

afectado alapropiareaidad y viceversa.

Efectivamente, en gran medida, la televisén y la publicidad son los

principales responsables del dominio iconico en la comunicacion actual.

2 sahorit, José: Laimagen publicitaria. Madrid: Cétedra. Signo e | magen.1992, pag. 14.

% Ramonet, Ignacio: The Chewing - Gum des yeux. Paris: Alain Moreau, 1980. Traduccion espafiola J.
Elias, Lagolosinavisual . Barcelona: Gustavo Gili, 1983.

% Requena, Jesiis Gonzélez: El discurso televisivo. Madrid: Catedra. Signo e Imagen. 1993. Entre el sector
critico también podemos sefidlar a los tedricos de la escuela de Francfort (Habermas especia mente), a
sociélogos europeos y norteamericanos. Véase Furio Colombo, Baggaley-Duck, Raymond Williams, Jerry
Mander, Frederic Jameson, €tc.

# Gjl Calvo, Enrique: Los depredador es audiovisuales. Barcelona: Tecnos. 1985, pég. 9.

% Eco, Umberto: Apocalittici e integrati. Milano: Bompiani, 1965. Traduccion espafiola de Andrés Boglar
Apocalipticos e Integrados. Barcelona: Lumen. 1984, pags. 39 -66
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Ambos medios emplean la imagen como soporte fundamental para
transmitir sus mensajes. Roberto Rossellini ya atisbaba el enorme potencial

de latelevision y, por ello mismo, se aejé del cine a mediados de los afios
sesenta con laintencion de desarrollar este medio con fines didacticos. Creia
gue se trataba de una nueva forma de transmision masiva donde permitia
dar a ver conocimiento a telespectador. Aunque el cineasta italiano era
redista y ya entonces percibia que quienes tenian €l control de las

televisiones|o empleaban como entretenimiento y difusién propagandistica:

“Para €llos, la television no es mas que un medio de obtener
‘diverson’ y popularidad; lo emplean como vector de propaganda
para vender ciertas mercancias, y para ganar adeptos a esta o aquella
ideologia, a este 0 aguel bando politico, para dar mayor peso aeste o
aguel grupo de presion. Salta a la vista la rapidez con que la
television se ha cimentado y desarrollado, antes de degradarse no
menos rdpidamente, hasta reducirse a vehiculo publicitario de un
producto 0 una opinion; salta alavista el afan con que se ha algjado

de toda verdad concreta.” %

Hoy en dia no sorprende este prondstico porque nadie duda de que la
television haya desbancado a cine ya que aguella se ha convertido en €l
medio privilegiado de transmision comunicativa social. Su carécter de
inmediatez, su acceso comodo y cotidiano ha propiciado que la pantalla
electrénica se convierta en la punta de lanza de los mass media. Sin
embargo, no debemos olvidar que la television también se congtituye en el

lugar cas monopolistico paralapublicidad:

% Rossellini, Roberto: Un esprit libre ne doit rien appendre en esclave. Paris; Libraire Arthéme Fayard,
1977. Un espiritu libre no debe aprender como esclavo. (Escritos sobre cine y educacion) . Barcelona:
Ediciones Paidos. Traduccién de José Luis Guarner. 2001, pag. 105.
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“ Se trata de reconocer un hecho evidente: que la publicidad no es un
mero accidente insertado en la publicidad, sho mas bien un
fendmeno central y expansivo que tiende a contaminar los espacios
en cuyos margenes viene a inscribirse. Hasta €l punto de que
comienza a ser licito preguntarse por la existencia de algun tipo de
expresidon comunicativa que no participe o que deje retomar alguna

delastécnicas del discurso publicitario.” *

De modo que la programacion televisva se define y articula con la
ultrafragmentacion de los espacios publicitarios. Las franjas horariasy los
ciclos temporales van a ser 1os que configuren |os mensagjes comercialesy a
gué espectro de audiencia van ir destinados los mismos. De todas formas
hoy en dia los intersticios ya no son los Unicos lugares en los cuales se
exponen los consgjos publicitarios. Los discursos de publicidad también
estan fuertemente cohesionados al mismo medio y su contaminacion alcanza
al interior de los programas. Asi pues, advertimos que la publicidad, en la
estructura de la produccion televisiva, no solo se exhibe en simples
promociones de una marca comercial, Sno gue también procura establecer y
supeditar numerosos aspectos de la organizacion y produccion de la propia
emisora de television. Esto significa que las decisiones sobre la naturaleza
publicitaria incluyen aspectos relacionados al mismo proceso de la
realizacion del programa televisivo en cuestion. Detalles como los
decorados, el vestuario, la edicién o los intérpretes no estan formalizados

como elementos configurantes de una puesta en escena creativa sino que,

% Zunzunegui, Santos: “ Television: e silencio de la imagen”. Contracampo re 39, V alencia: ed. Instituto
de Ciney Radio Television, afo VII, primavera-verano, 1985, pag. 24.
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cada vez mas, estos aspectos estaran directamente vinculados con los
productos interesados para promocionar. Asi surge la nueva forma de
publicidad encubierta (o no tan encubierta, segin se mire) y que, en €
fondo, se manifiesta a modo de conformacion discursiva de los modelos de
comportamiento que e espectador ha de considerar gracias a los consgos

publicitarios:

“Si intentamos detectar minuciosamente qué relacién pretende
cualquier fragmento televisivo con respecto a nosotros, observamos
gue con mayor o menor inmediatez, y de un modo mas o menos
escondido, cualquier fragmento televisivo pretende vendernos algo.
La promocion de productos o ideas es altamente frecuente; todos los
programas propagan valores, pautas y modelos de comportamiento,
gue con mayor o menor evidencia enuncian el entramado de leyes
gue velan por la produccion, reproduccion y mantenimiento del
sisema econdmico, cultural y social en cuyo seno se han

generado.”

Con lo cual esto nos lleva a hecho indiscutible de que la publicidad
es inherente a mismo fendmeno televisivo. El espectador ha asumido y
asimilado su propia consustancialidad y por ello acoge |os mismos mensgjes
publicitarios como parte integrante del espectaculo audiovisual. Sin
embargo, ya apuntaba arriba que alin siendo latelevisién y la publicidad los
principales baluartes de la comunicacion contemporanea no son 10s Unicos.
Lo que nos interesa, sin embargo, para no desviarnos en nuestra exposicion,
es el hecho de que todos los medios audiovisuales emplean la imagen como

principa instrumento para difundir buena parte de sus enunciados. En este

3 Sahorit, José: Op. cit., pag. 21.
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sentido, quisiera destacar que S reunimos, en nuestro avatar cotidiano, todos
los aparatos domeésticos audiovisuales, llegamos a considerar que €l hombre

actual desarrolla un esfuerzo sensorial considerable:

“En torno a un 94% de las informaciones del mundo exterior que
recibe el cerebro humano, se reciben via audio-visual. Y mas del
80% egpecificamente, a través del mecanismo de percepcion

visual.”*

De ahi pueda concluir (y del mismo modo que lo hace Zunzunegui)

gue lainformacion contemporaneay lacultura es fundamentalmente visual.

Entonces, la siguiente pregunta que debiéramos formularnos es
porgué laimagen ha adquirido ese dominio tan monopolistico y ha superado
los limites de la palabra escrita alcanzando un papel esencial en los medios
de comunicacion. Hay muchas respuestas a esta interrogacion. Sin embargo
podemos destacar una por encima de las demés. el hecho de que la imagen
proporcione una cierta impresion o reflegjo especular de la propia realidad.
La inmediatez con que facilita una mimesis o réplica de la misma. Y
precisamente la formalizacién de cualquier imagen en su inmediatez (en
especial aquellas que son generadas mediante teconologias desarrolladas
como € cine, la fotografia, la imagen electronica y la digital) es la que
puede prestar a equivoco. Como sefidla € profesor Zunzunegui “...muchas
veces no suele ser facil distinguir larealidad de laimagen de laimagen de la
realidad.” >

% Zunzunegui, Santos; Mirar laimagen. Servicio Editorial Universidad del Pais V asco. 1984, pag. 16.
33 Zunzunegui, Santos: Op. cit., pag. 16.
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Laconfusay generalizadaidea de que laimagen implica unaimitacién
de las formas externas del referente impide ver cual es su papel. Sin
embargo, Gombrich matiza la nocién tratando de vincularla estrechamente
con representacion y no con reproduccién mimética. El historiador del Arte
vienés plantea que representar no es méas que la sustitucion del objeto real,
significa evocarlo, ocupar € lugar del mismo. Pero ese lugar tiene que

cumplir lafuncion simbdlicadel objeto representado:

“El nifio ‘hace’ un tren con unos trozos de madera o0 con lapiz y
papel. Rodeados como estamos de carteles y periodicos que llevan
ilustraciones de mercancias o sucesos, encontramos dificil librarnos
del prejuicio de que todas las imégenes habrian de ‘leerse’ como

referidas a algunarealidad imaginaria o efectiva.”*

De modo que € tren hecho a base de trozos de madera, o0 a lapiz,
sustituye a referente cumpliendo la funcién de éste para e deseo de su
creador. Pero, lo importante, es sefidar que la cosa smbolizada no es la

formaexternasino lafuncién de ésta, ocupar €l lugar del referente.

Si nos olvidamos de este importante matiz, parece como S las propias
imagenes legitimaran o representaran la propia realidad mostrada y nos
olvidaramos del proceso de modelizacién a que es sometido la produccion
de la misma. Dicho en otras palabras, se suele obviar la transferencia que
se efectlia de la realidad a la manifestacion iconica y, por lo tanto, a
eliminarse  sus cualidades naturales prescindimos de cualquier
diferenciacion entre las mismas. Para poder establecer una acotacién a la

imagen debiéramos partir de unadefinicion. Y esto nos servira para despejar

3 Gombrich, Ernst H.: Meditaciones sobre un caballo de juguete. Barcelona: Seix Barral. Museo.1968.
pags. 13-14.
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algunas dudas acerca de la falacia generalizada en torno al caracter
especular 0 mimético que suponen las imagenes neorrealistas de Roberto

Ros=llini enlatrilogia dela guerra que estudiaré més adelante.

1.2. Laimagen: unarealidad modelizada.

Nadie pone en duda que una imagen nunca es la realidad misma, si
bien cualquier imagen mantiene sempre algun tipo de vinculo o conexion
con ella, independientemente del parecido o fidelidad que tenga con ella
Asi, por g emplo, entre unasimégenes de video y un cuadro figurativo sobre
el mismo tema no hay apenas diferencias en lo esencial (su naturaleza
icdnica, es decir, e hecho de que ambos son imagenes), tan solo
encontramos diferentes niveles de semejanza con la realidad. En el cuadro
figurativo las relaciones que encontramos con larealidad se establecen a un
nivel méas elemental respecto a aguellas que estan grabadas en video. En €
cuadro reconozco las formas, los colores o las texturas de su referente, sSin
embargo, el movimiento, la resolucién y los detalles estan practicamente
abstraidos.

Por consiguiente, toda imagen es un modelo de realidad. Pero lo que
varia no es la relacién que una imagen mantiene con su referente, sino la
manera diferente que tiene esa imagen de sustituir, interpretar, traducir o
modelizar® la reaidad. Frente a esta clara distincién, ¢como podemos

definir laimagen?

% Esta idea conceptual ha sido propuesta por Justo Villafafie y aunque esta acepcion no se encuentra en el
diccionario he querido mantenerla porgue me parece bastante ajustada.
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Unavez que haya definido el concepto de imagen luego puedo establecer su
relacion con €l referente y asi demostrar donde se encuentran las fronteras
de la ficcion con la no ficcion. Sin embargo, precisar una descripcion
general y, al mismo tiempo, concreta no resulta una tarea demasiado facil.
El profesor Justo V illafafie, incluso, manifiesta su escasa operatividad s la

tomamos como un término fenomenol dgico:

“Creo innecesario judtificar la ineficacia de una definicion de la
imagen, a menos en los términos en los que son definibles cosas
como lafotosintesis, €l calor o lo que es un mamifero. Para que una
aproximacién a concepto de imagen no resulte descabellada es
necesario, en primer lugar, que los limites de dicho concepto sean
amplios y a mismo tiempo precisos y, ademas, disponer de unos
elementos definitorios especificamente iconicos, que sirvan al

mismo tiempo paradiferenciar unas imagenes de otras.”*

Ladificultad de hallar un marco conceptual de laimagen estriba en su
propia naturaleza. Esto quiere decir que la manifestacion iconica ofrece un
territorio mucho mas vasto que €l gue normalmente se concibe para crear
producciones audiovisuales y artisticas. Abarca otros &mbitos como los
procesos psco-perceptivos, lamemoria, el pensamiento, etc. De este tipo de
imégenes hablaré mas adelante con el fin de mostrar la complejidad que
tiene establecer una definicion donde se pueda dar cabida a cuaquier

manifestacion visual a margen de su materialidad.

Desde otra perspectiva y partiendo de la raiz epistemoldgica, Santos

Zunzunegui acude al Diccionario de la Rea Academia para desarrollar un

% Villafafie, Justo: Introduccién a la teoria de laimagen . Madrid: Pirémide. 1985, pag. 29.
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punto de partida. Comienza a plantear el origen de la palabraimagen con €
latin: imago, el cual viene de la acepcion imitari®’, es decir, copia o
anaogia. Luego expone los principales significados castellanos del término

y su vinculacion con larepresentaciony reproduccion:

“Figura o representacion de un objeto. Representacion mental de
algo percibido por los sentidos. Reproduccion de la figura de un

objeto por la combinacién de rayos luminosos.” %

Por tanto, se puede considerar, a tenor de las acepciones vistas agui,
gue laimagen es una imitacion o copiade larealidad. Pero ésta se formaliza
amodo de representacion. ¢Pero qué entendemos por representacion visual ?
La respuesta podemos encontrarla en Arnheim que la entiende como “...un
enunciado sobre las cualidades visuales, y tal enunciado puede ser completo

acualquier nivel de abstraccién.”*

Lo que equivale a decir que entre la imagen y la realidad existe una
correspondencia estructural. Pero €l grado de relacion entre ambas es
variable segun la proximidad de unay otra, es decir, depende del nivel de

abstraccion que posee laimagen representada.

Por otro lado, Zunzunegui también trata de acotar €l concepto de
imagen desde la disciplina semiotica remitiéndose a Charles S. Peirce para

relacionar los iconos con los signos que tienen un alto grado de isomorfismo

87 Zunzunegui, Santos: Op. cit., pag. 18.

% En la vigésima primera edicién del Diccionario de la Red Academia se describe como € grado de
analogia o aparencia delarealidad: “Figura, representacion, semejanzay aparienciade unacosa’. Y desde
el punto de vista de la retérica se define de la siguiente manera: “Representacion viva y eficaz de una
intuicién o vision poética por medio del lenguaje”. V er en DRAE Madrid: Espasa Calpe, Tomo |1, 1992,
pag. 1142. En esta Ultima acepcion podemos destacar como se manifiesta a través de la palabra. La mirada
particular de larealidad singularizala propia representaci on.

%9 Arnheim, Rudolf: El pensamiento visual . Buenos Aires: Eudeba, 1976. pég. 135.
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sobre los objetos reales. De manera que, a aproximarse a la nocién de
Imagen, Santos Zunzunegui coincide con Villafaie al afirmar que “...el lazo

entre larealidad y laimagen parece tenderse de formaclaray directa.” *°

De ahi que haga hincapié en la consideracion de gue la imagen sea
una parte o fragmento del mundo perceptivo, ofreciendo, a su vez, una
nuevareaidad araiz del proceso interactivo entre el hombre y su mirada en
lo real. En este sentido el profesor Zunzunegui plantea que la imagen debe

entenderse mas como un “...conjunto de apariencias, susceptible de ser

separado del lugar en que se produjo fisicamente y preservado para futuros

observadores.”

Por eso mismo la percepcion se ve forzada a valorar la imagen,
primero, como un objeto masy, segundo, como €l objeto que representa. En
cambio, Justo Villafafie, parte de la idea de que existen tres hechos bésicos

para admitir laimagen como tal:

“Una seleccion de la realidad, unos elementos configurantes y una
sintaxis, entendida ésta como una manifestacion de orden. Todo
fendbmeno que admita reducirse a esta manera, sin alterar su

natural eza, puede considerarse unaimagen.” *

Sin embargo, estos tres factores, que sirven como reconocimiento de
una imagen, requieren, a su vez, dos grandes procesos. la percepciény la

representacion.

“°Zunzunegui, Santos: Op. cit., pag. 18.
“1Zunzunegui, Santos: Op. cit., pag. 20.
2 Villafafie, Justo: Op. cit., pag. 30.
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El primero, serefiere alos procesos selectivos de la realidad que hace
el observador para reducir e marco de la manifestacion visual. Y en cuanto
a la representacion, viene a evidenciar un aspecto singular de la misma. A
partir de ahi es cuando se comienza a llevar a cabo la transferencia
modelizadora de la realidad a una imagen. Por otra parte Villafafie también
destaca la facilidad con que puede categorizarse las diferentes
manifestaciones plésticas. Para establecer una taxonomia toma como criterio

la naturaleza material de lasimagenes. De ahi que se pregunte:

“ ¢En qué se diferencian una foto de un nifio, la imagen natural que
del mismo obtenemos mediante la percepcién directa, el recuerdo de
su fisonomia cuando esta ausente, un retrato suyo, 0O SUS

movimientos grabados en un video?'*

Esta diferenciacion de imagenes coincide con el mismo referente,
pero suscita dos nuevas cuestiones. Por un lado, encuentro importante el
grado aparencial con que han sido elaboradas cada una de ellas. Y , por otro,
el nivel de semganza que tienen con el referente. En cuanto el nivel de
figuracion, o representacion visual, se refiere alas diversas formas de llevar
acabo laimagen. Dicho con otras palabras, laintencién es ver laorientacion
dada a la imagen modelizada. Villafafie propone que estas formas
modelizadoras no se corresponden a unos tipos de imégenes, sSino mas bien
a tres funciones iconicas. Ahora bien, una misma imagen puede cumplir,
simultaneamente, varias funciones. La definicion de cada una de ellas se
tiene que llevar a cabo a través de la comparativa entre la realidad y la
imagen. Las funciones iconicas son: la modelizacion representativag la

simbdlicay lafuncional.

“ Villafafie, Justo: Op. cit., pag. 29.
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1) Lamodelizacion representativa establece una analogia entre la
realidad y laimagen. Entendiendo analogia como “...el fendmeno
de homologacion figurativa entre la forma visual y € concepto

visual correspondiente.”**

Por gemplo, una fotografia en color de una persona. En dicha imagen
fotogréfica existe una similitud o equivalencia con € individuo real. Es
posible reconocer, con mayor o menor detalle, al sujeto que aparece en la
foto por comparacion con su aspecto “real”. En cuaquier caso toda
representacion, por muy rigurosa que sea, es siempre convenciona o
artificiosa, si bien hay convenciones mas “ naturales’ que otras (por ejemplo,

la perspectivaen el dibujo).

Podemos deducir que la funcion representativa lo que hace es restituir
algunas caracteristicas visuales apropiadas de la realidad. El observador
interpreta a ésta desde |os rasgos abstraidos y modelizados para comprender
el enunciado visual. Las caricaturas de personajes célebres son una didactica
ilustracion de cuanto estoy planteando. El perfil que se haga de Rodriguez
Zapatero 0 de Mariano Rajoy no tiene por qué respetar las proporciones
naturales y mucho menos someter una transferencia literal del referente. Del
lider socidista, por ejemplo, podemos exagerar los rasgos faciales mas
singulares para poder reconocerlo facilmente: pronunciado menton, nariz
més afilada y puntiaguda, cejas exageradamente arqueadas y 0jos azulados
brillantes. En cuanto a representante conservador podemos caricaturizar sus
gafas, su barba y su nariz. Los dibujos de ambos, de cualquier forma,
congtituyen una abstraccion de los persongjes reales 'y el espectador realiza

una interpretacion “racional” de su observacion provocandole, cuanto

“ Villafafie, Justo: Op. cit., pag. 36.
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menos, la sonrisa. Bien es cierto que dichas caricaturas forman parte de,
como certeramente sefiala Ernst Gombrich, un “proceso de condensacion y
fusion”*. Los dibujantes se inspiran con € lenguaje y el contexto historico-
social para resumir de forma sintética sus miradas sobre los politicos. Por

tanto, aqui entrala buena disposicion del observador.

2) La modelizacion simbdlica Egta funcion de la imagen atribuye
una forma visua a un concepto o unaidea. Pero en todo simbolo
iconico existe un doble referente: uno figurativo y otro de sentido
o significado. Asi, por ejemplo, la balanza que smboliza la
judticia, lahoz y €l martillo que significa el comunismo, € dibujo
de la explosion de una bomba que representa a la guerra. Todos
ellos son simbolos cominmente aceptados con un referente
figurativo (la balanza que representa el peso de inocencia y
culpabilidad; la hoz y el martillo que son utensilios cercanos de
los trabajadores; la bomba como arma empleado en el gjército para
el combate) y un referente de sentido (lajusticia, e comunismo, la

guerra).

Asi pues, la relacion entre el simbolo iconico y la realidad se
caracteriza por el hecho de que aguél guarda un nivel de abstraccion menor
(la balanza, la hoz y el martillo, la bomba,) que su referente ssmbdlico (el
concepto de justicia, de guerra o de paz). Cualquier simbolo o convencién
visual va a tener un mayor grado de iconicidad respecto a concepto que lo
representa ya que su vinculacion con el referente es méas cercano (una

balanza genérica, una hoz y un martillo cualquiera, o el arma del gjército).

> Gombrich, Ernst H. : Meditaciones sobre un caballo de juguete. Barcelona: Seix Barral, 1968. pag. 170.
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Estas imagenes actan primero como representaciones visuales y, en

segundo lugar, como encarnacion de un hecho o concepto abstracto.

3) Lamodelizacion convencional De las tres funciones iconicas ésta
eslamas arbitraria respecto alarealidad. En este caso laimagen sustituye a
la realidad sin reflejar ninguna de sus caracteristicas visuales. No existe
analogia con lo real (al menos de forma visual). En realidad, esta funcién
icdnica se manifiesta a modo de pacto o convencion cultural. Son una serie
de signos (como las palabras escritas 0 algunas sefiales de tréfico o la
bandera de un pais) formalizados, mas o menos, arbitrariamente. Hacen
referencia a un contenido particular o a un objeto pero sin reflgar sus
caracteristicas visuales en la realidad. Responden mas a cuestiones de
operatividad cultural, a la facilidad de reconocimiento de un entorno o

Stuacion, etc.

Asi, frente a estas tres funciones modelizadoras cabe sefidlar el hecho
de que las imagenes pueden, muy bien, encarnar simultaneamente mas de
una de éstas. Entonces, a la hora de analizar |os iconos se tiene que destacar
cual de ellos domina sobre los demas. Por este motivo es recomendable
hablar de funcion iconica dominante para reflgjar la forma de

modelizacion mas evidente que soporta una imagen.

El siguiente paso sera indicar cuadles son las caracteristicas de las
imégenes y qué grado de cercania puede tener con la propia realidad. Esta
directamente relacionado con la idea de verosimilitud aparencial o con la
aproximaciéon que tiene respecto a los modelos reales. Dicho en otras

palabras, me he estoy refiriendo al nivel de mayor o menor abstraccion que
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tiene unaimagen y que Abraham Moles define como grado de iconicidad.*
Pero este concepto solo puede servir para constatar el nivel de proximidad
gue guarda la imagen con su referente. En definitiva, no tiene otra finalidad
mas que establecer una clasificacion de imagenes para situar a cada una de
ellas en una escala cuantificada y organizada que ayude a caracterizar el
universo de los iconos. Sin embargo, llevar a cabo una categorizacion no
deja de resultar, en gran medida, un gercicio convencional, pero puede
resultar didactico para poder esclarecer los diferentes niveles de realidad
gue podemos encontrar en lasimagenes, aunque V illafafie se sirve de lamas
conocida, la de Moles en 1975%, para cuestionar su ineficacia a la hora de
aplicarla alaimagen. En todo caso, considera que el grado de iconicidad es
un elemento mas de la definicion iconica, en ningun caso suficiente por si
mismo. Por otro lado quisiera recordar que esta escalaridad analiza las
imagenes fijas-aisdadas. ¢Pero... qué ocurre con las imégenes secuenciales?
AUn asi, pese a esta importante limitacion voy a tratar de exponerla porgque
puede ser Util, desde una éptica pedagdgica, para conocer cuél es el uso que
el creador de la imagen quiere hacer. Cada uno de los niveles, pues,
significa un grado de iconicidad mas abstracto y ello significa que laimagen

pierde alguna propiedad sensible de la que depende la citadaiconicidad.

Criterio
Restablece todas | as propiedades
del objeto. Existe identidad.

Grado Nivel de Realidad
11 Laimagen natural

Ejemplo
Cualquier percepcion delaredidad
sin mas mediacién que las
variables fisicas del estimulo.

10 Modelo tridimensional aescala. | Restablece todas |as propiedades
del objeto. Existe identificacion

pero no identidad.

La Pietade Miguel Angel.

9 Imégenes de registro
estereoscopico.

Restablece laformay posicion de
|os obj etos emisores de radiaci 6n
presentes en el espacio.

Un holograma.

Fotografia en color.

Cuando el grado de definicién de
laimagen esté equiparado a
poder resolutivo del ojo medio.

Fotografiaenlaque un circulo de
un metro de didmetro situado a mil
MEtros sea visto como un punto.

“6 Moles, Abraham: L'image. Communication fonctionelle. Parfs; Casterman. 1981. pag. 32.
4" Moles, Abraham: La comunicacion y los mass media. Bilbao: Mensgjero, 1975. pag. 335.
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Grado Nivel de Realidad Criterio Ejemplo

7 Fotografia en blanco y negro. Igual que el anterior. Igual que el anterior.

6 Pinturarealista Restablece razonablemente las Labalsa delaM edusa de Théodore
relaciones espaciaes en un plano | Géricault.
bidimensional.

5 Representacion figurativano AUn se produce laidentificacion, | Formas musicaes (Guitarray

realista. pero las relaciones espaciaes clarinete) de George Braque.

estan alteradas.

4 Pictograma. Todas las caracteristicas Una caricatura de Forges.
sensibles, excepto laforma, estan
abstraidas.

3 Esquemas Todas las caracteristicas sensibles | Siluetas, Monigotes infantiles.

motivados estén abstraidas. Tan sélo

restabl ecen las rel aciones
organicas.

2 Esquemas No representan caracteristicas Lasefia detréfico de prohibido el

arbitrarios sensibles. Las relaciones de paso.

dependencia entre sus elementos
no siguen ningun criterio l6gico.

1 Representacion no figurativa Tienen abstraidas todas las Una obra de Jackson Pollock.
propiedades sensibles y de
relacion.

Frente a la escasa operatividad de |a escala expuesta en las paginas
precedentes, € profesor Villafafie propone, sin embargo, que las imagenes
tengan una mayor o menor adecuacion para efectuar una determinada
funcion pragmatica De este modo, s la funcion primordial es de
reconocimiento (por ejemplo, conocer la distribucion espacial de un
edificio con fines educativos) € nivel més adecuado es € 11, es decir, la

observacion directa.

Si 1o que queremos es gque la imagen tenga una funcion descriptiva
de una realidad determinada (véase, presentar los distintos espacios en los
gue se desarrolla la actividad educativa de un centro o ingtitucion) puede ser

apropiado hacer uso delosniveles 10, 9, 8 6 7 de laescala de iconicidad.
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En caso de que lafuncién basicaseala informativa, losniveles 4, 3y
2 son los mas adecuados, puesto que la abstraccion es mayor y la

conceptualizacién mas evidente.

Por ultimo, s la funcion es esencialmente artistica, es decir, de

carécter estético, los grados8, 7, 6, 5 6 1 podrian ser los més idoneos.

Asl pues, podemos concluir que la imagen natural, cumple una
funcion principa que es la de reconocimienta Se suministra una buena
infformacion visual a nuestro cerebro para que las operaciones de
conceptualizacion (equiparando la identidad del estimulo con un “modelo”
amacenado anteriormente) tengan provecho y pueda ser reconocida
L égicamente, si queremos que esta funcion pueda cumplirse, se requieren
imagenes con e mayor grado de iconicidad. En contraste a esta funcién
operativa de las imégenes quisiera comentar |a otra escala que me interesa a
nuestro estudio: € grado 7, 8. Se trata de una zona intermedia, situada a
mitad de camino entre la descripcién y la creacion, cuando me refiero ala
fotografia artistica. En el caso de las técnicas fotogréficas del Neorrealismo,
y mas concretamente las de las peliculas de Roberto Rossellini que abarcan
esta tendencia, se mueven en esa funcién. Efectivamente, la borrosidad, 1a
plagtica descarnada, la iluminacion pobre o modesta, son algunos de los
rasgos configuradores en las imagenes del cine rosselliniano. Pero esta
eleccion que, en gran medida, obedecia a razones de produccion, supuso
también un garante de frescura o espontaneidad en la captura de una
realidad accesible. Por tanto, la necesidad se convirtio en una cualidad
estética. Y esta virtud es una operacion significante para el discurso filmico.
Y a no se trata exclusivamente, pues, de mostrar (empleando la palabra tan
guerida por Rossellini) la realidad sino, ademés, de producir un sentido a

las imagenes.
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1.3. Lacualidad material delasimagenes.

Hasta aqui he intentado analizar la naturadeza de la imagen. Pero
también, he procurado aproximarme a una acotacion conceptua y su
relacion con la readlidad. Sin embargo, todavia no he podido definir su
materialidad.

Hay una cosa que esta clara. Como ya hemos sefialado arriba, para
gue la imagen se manifieste deben darse tres factores. una seleccién de la
realidad, unos elementos configurantes y una sintaxis, es decir, una
organizacion de laimagen. Todaimagen que se precie debe atenerse a estos
tres factores. Pero, una vez que se establezcan estos hechos esenciales, se
lleva a cabo una doble fase parala creacion de lasimégenes: la percepcion y
larepresentacion. De la primera, influyen todos |os mecanismos perceptivos
con €l fin de seleccionar la parte de larealidad que nos interese a la hora de
crear un enunciado visual. De la segunda, supone evidenciar, a través de
dicho enunciado, una forma particular de la realidad. Ambos procesos
participan, ademas, del fendmeno transferencia de la imagen-realidad. De
manera que, s en e primer paso, la figura activa es el creador, en el
segundo nos encontramos con la figura del lector-espectador. Asi pues,
independientemente de la naturaleza material y de su grado de iconicidad,
en la imagen podemos apreciar dos grandes procesos. el primero, de

creacioniconicay el segundo, de apreciacion. V eamos como se desarrollan:

1) Proceso de creacion iconica:
Este primer paso desarrollalaformaen que se lleva a cabo laimagen:
desde su origen hasta el acabado de la misma. Asi pues, se parte de un

andlisis de observacion de nuestro entorno real. El emisor o creador de la
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Imagen procura recoger, de la misma realidad, una serie de rasgos
configuradores que sean esenciales para la representacion visual. Sin
embargo, conseguir esto requiere una serie de mecanismos mentales y
perceptivos que posibiliten € ejercicio de seleccion de elementos, de
abstracciéon y de simplificacion o sintesis. Supone, por tanto, el comienzo
de laelaboracion del enunciado visual. La primeraoperacion Justo V illafafie
lo denomina esquema preicénico®. En dicho proceso se realizala primera
modelizacién, la cual supone los primeros esbozos de cualquier tipo de
composicion. Por ggemplo, los posibles encuadres que efectuamos sobre €l
visor de la cdmara fotogréfica o cinematogréfica equivaldrian a este
esguema preiconico y ello es el fruto de la observacion de larealidad para

reflgjar nuestras intenciones expresivas.

La segunda fase de la representacion, se corresponde a la eleccion de
los elementos abstractos que permitan restituir la propia realidad, para
efectuar una abstraccion, gracias a la mirada que hemos hecho de ella. Esta
segunda modelizacién (por continuar con la terminologia empleada por €l
profesor Villafafie) se caracteriza por la analogia que hay entre las marcas
enunciativas, sometidas al enunciado visual, y el contexto real. Aunque
también podemos advertir, en la misma representacion, vinculos de orden al
ser transferidas las coordenadas espacio-temporales de la realidad a una
imagen. Digamos, pues, que aqui es cuando se ha concluido la creacién
icdnica. Dicho de otro modo, se ha conseguido una abstraccion al establecer
sOlo unos pocos rasgos estructurales y sensibles de la realidad para
trasladarlos a una composicion iconica. Siguiendo el ejemplo de arriba, tras
efectuar una serie de posibles encuadres (esquema preiconico) nos

decidimos a readlizar la foto para, finamente, positivarla. En ella quedaran

“8 Villafarie, Justo: Op. cit., pag. 31.
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reducidos algunos aspectos de la realidad (tridimensonalidad, nivel de
resolucion visual, limitacién del marco real, etc.) pero, las relaciones de
forma, y algunos otros elementos de la realidad quedaran finalmente
reflgjados.

2) Proceso de apr eciacion iconica:

Una vez que obtenemos la imagen, tras la fase de la representacion
(visto arriba), queda materidlizada la imagen. Entonces es cuando ésta,
convertida en modelo de realidad, se convierte en objeto rea e
independiente del creador. En este sentido son interesantes las reflexiones
de Santos Zunzunegui sobre laimagen como objeto fisico que comienza a
realizar una nueva andadura al emanciparse del creador visual. Entonces,
serd ahi cuando se conviertaen uno masdel “...flujo global deiméagenes que
pueblan el universo de la comunicacién visua. (...) Objeto que presenta la
caracteristica de dar a ver a otros objetos distintos de ella misma, alos que

remite, sobre los que informay alos que sustituye.” *°

No obgtante, para que lleguen las imagenes al &mbito de la realidad
también pueden advertirse una serie de fases en € consumo de las mismas.
En esta ocasion, debe situarse el proceso de modelizacion iconica de la
realidad, el cual comienza, del mismo modo que iniciara la primera, 0 sea,
desde la observacion. Ahora, el “espectador” recoge, de la imagen, un
esquema iconico. Esto significa que el observador somete a ésta una
abstraccion de los elementos que sean equivalentes a los rasgos de la
realidad representados. Asi, se lleva a cabo una comparativa racional entre
el modelo y la realidad para encontrar una identificacion entre ambos. €l

objeto real (lo representado) y € referente (larealidad objetiva). Al llegar a

“ Zunzunegui, Santos; Op. cit., pag. 19.
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este punto se pueden dar dos respuestas posibles frente a la percepcién de
los elementos reales modelizados. La primera de €ellas es que e consumidor
de laimagen la asimile conceptualmente En tal caso, se puede sefalar el
hecho de que se ha producido una buena comunicacion con la realidad
objetiva, integrandose, en aquella, para desarrollarse e fenédmeno de
retroalimentacion o feedback. A partir de aqui se procederia a comenzar
de nuevo con una nueva lectura de la creacion iconica, contagiada por las
tendencias culturales o los intereses particulares del responsable de las
nuevas imégenes. De modo que se daria una tranferencia de la creacién

iconicaalarealidad.

Respecto a la segunda respuesta, ante larealidad modelizada, esdecir,
segln la apreciacion de la imagen, cabe sefialar que se produzca un
cortocircuito o ruido comunicativa Esto quiere decir que ha sido
imposible la asimilacién conceptual de laimagen, y que, dicho sea de paso,
se produce en una buena parte de las ocasiones. bien porgue ésta tiene un
bajo nivel deiconicidad, o bien porque son arbitrarias o convencionales. Por
tanto, a no ser posible la conceptualizacion se interrumpe la transferencia
de laimagen-realidad.

Hasta aqui, s0lo he supuesto aguellas imagenes que necesitan de un
soporte para su propia existencia. Pero debo ingstir, no obstante, en otras
gue no requieren de su materialidad para manifestarse fisicamente. Sin
embargo, éstas poseen un elevado componente sensorial, guardan cierta
vinculacion con el referente aungque, a veces, congtituyan modelos de
realidad abstractos. Estoy refiriéndome a las imagenes altamente
interiorizadas, es decir, aguellas que tienen una naturaleza psiquica: las
mentales. Estas tratan de aprehender cualquier objeto ausente o inexistente a

través de un estimulo fisico o psiquico. Por ello mismo, se pueden encontrar
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una gran variedad de imégenes mentales. Desde aquellas que se refieren a
los estados nerviosos de los nifios en los cuales proyectan imagenes de
impresiones muy fuertes (las eidéticas) hasta las imagenes oniricas, las
aucinatorias o las que corresponden a nuestros pensamientos, ya sean las
gue corresponden a las psicopatologias de la vida cotidiana como aquellas
gue son mas normales (recuerdos o evocaciones). Tanto unas como otras
deben ser consideradas o valoradas como un importante repertorio de

imagenes que el hombre experimenta.

Asi pues, s hemos visto que las imagenes mentales carecen de
soporte fisico para manifestarse no significa que puedan omitirse u
olvidarse. Estas ocupan un lugar preeminente en nuestro avatar cotidano.
Aungue hay una idea méas generalizada de que estd mas cerca de su caracter
representacional aquellas en las que su materializacion ha de producirse en
un soporte para que adquieran el estatuto de modelos de la realidad y
puedan estar integrados en e mundo exterior con € fin de ser agotados y
referenciados a modo de objetos de consumo y de expresion. Esto explica

porgué ladefinicion de Abraham Moles es la mas cominmente aceptada:

“Laimagen es un soporte de la comunicacion visual que materializa
un fragmento del entorno Optico (universo perceptivo), susceptible
de subsistir a través del tiempo, y que congituye uno de los
componentes principales de los mass-media (fotografia, pintura,

ilustraciones, escultura, cine, television).”

Lo mas interesante de esta descripcion radica en la naturaleza fisica

de la imagen, es decir, la posibilidad de materializar la imagen sobre un

% Moles, Abraham: L’image. Comunication fonctionelle. Paris; Casterman.1981, pég. 20.
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determinado soporte, €l registro de una parte de la realidad. Por obvio que
resulte este aspecto, no debemos olvidar que, en dicha definicion, se
establece un estrecho vinculo entre €l sujeto que percibe y creay su entorno
exterior. De este modo, convertido en un aspecto parcial del mundo
perceptivo, se ofrece como una nueva realidad derivada de la interrelacion
entre el hombre con la mirada gercida por éste sobre € entorno que le
rodea. En este sentido, me parece interesante la puntualizacion que hace
Santos Zunzunegui de laimagen como vision reproductora. En verdad debe
ser entendida en un “...conjunto de apariencias, susceptible de ser separado
del lugar en que se produjo fisicamente y preservado para futuros

observadores.”™!

Este matiz responde alaideade que lamiradadel observador sobre la
imagen debe funcionar bajo una doble condicion. Por un lado, un objeto
iconico se encuentra integrada en la realidad cotidiana respondiendo del
mismo modo que lo hace cualquier otro fisico o cotidiano (teléfono, puerta,
coche o lo que sea...). Por otro lado, |o que diferencia a laimagen del resto
de los objetos, es que su propia naturaleza fisica se confunda con la realidad
para convertirse, alavez, en elemento representado. De manera que en las
imagenes que son figurativas o que ha sido representado tiende aimponerse

como lamerar epresentacion.

1.4. Lapercepcion delasiméagenes.

Lacondicion privilegiada que tiene la fotografiay el cine ha dotado a

las imagenes registradas de un valor testimonial de la realidad: incluso, en

%! Zunzunegui, Santos: Op. cit., pag. 19.
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ocasiones, superior al que se puede tener de la directa percepecion
humana, sobre todo por € hecho de que han aportado aspectos desconocidos
de su entorno visual y se han convertido en importantes fuentes de
informacion ante la posbilidad de congelar, embalsamar -siguiento €
concepto baziniano-, el ingtante de cualquier fendmeno fisico. Gracias
invento fotogréfico se ha logrado apreciar (véase la experiencia de
Muybridge con su zoopraxinoscopio) que cuando un caballo galopa apoya
s0lo una pata en €l suelo... Asi pues, las imégenes fotogréficas han arrojado
luz sobre los detalles del mundo real. Pero también han permitido poner en

pie una mirada mas curiosa sobre nuestro entorno.

Por otro lado, y como ya he sefialado, la fotografia, a estar
fisicamente af ectada por el objeto, que ha dejado su marca, su huella de luz,
gueda revestida con los atributos de una realidad Optica. Hay una cierta
tendencia por establecer (a modo de planteamiento antropomoérfico de la
imagen fotogréfica) un paralelismo entre el ojo y la camara. Pero esta
semejanza, aunque no deja de ser ingénua, en cierta medida puede ser
acertada s se toma en cuenta el modo en que se forman las imégenes. El
aparato fotografico, en realidad, no es méas que una evolucién légica de la
perspectiva artificialis. El cardcter inocente de la antropomorfizacion
fotografica, tal como sefiala con buen tino el profesor Torén, no consdera

las circunstancias concretas del sujeto perceptor de laimagen:

“Reamente, e casquete esférico de la retina, donde estdn los

fotosensores mas tupidos, es pequefio en la relacion con el globo

%2 Sobre esta cuestion hablaré més adelante. Pero me interesa destacar el efecto espectacular de larealidad
en los medios informativos de la television. Ademas, quisiera sefialar, aqui, € hecho singular de que el

actual consumidor de imagenes, parece estar mas insensibilizado o desorientado (en € mejor de los casos)
con la nocién de la realidad. El consumo de imagenes invade la propia realidad y ésta es integrada en €l

medio como material espectacular. Parece que las fronteras entre la realidad y lo virtual o lo visua cada
vez estan mas confusamente diluidas.
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ocular; por ello su curvatura es poco pronunciada y laimagen sobre
tal superficie, difiere poco de la proyectada sobre un plano. Pero
aunque no existieratal diferencia serialo mismo atodos los efectos.
La analogia o igualdad de la imagen retiniana con una proyeccion
central sobre un plano no autoriza a deducir la realidad visual de la
fotografia 'y, por tanto, del espacio proyectivo. El realismo ingénuo
no tiene en cuenta que la fotografia al ser contemplada por alguien,
Se convierte a su vez en objeto estimulador que va a crear una pauta
retiniana en condiciones muy diferentes de las presentadas por €
objeto material .”*®

Por esa misma razoén los inventores de la perspectiva nunca se
esforzaron en imitar la imagen retiniana. Entre otras razones porgque no
tenian una idea muy precisa de esta naturaleza visual. Ellos tomaron el
punto de partida con la piramide formada por los rayos que salian o llegaban
a iris del ojo y rodeaban los objetos hasta crear siluetas. Ahora bien, poco
les importaba qué era lo que hacia la parte interna del ojo, pues la
preocupacién de los creadores de esta convencion visua era sudituir
visualmente los objetos por la interseccion de la mencionada pirdmide
visual con €l plano del cuadro. Mediante laimagen creada por la perspectiva
central (como la fotografica), se pretende generar el mismo tipo de

estimulacion retiniana que laformada por la percepcion directa del objeto.

% Torén, L. Enrique: El espacio en la imagen (De las perspectivas précticas al espacio cinematografico) .
Barcelona: Mitre, 1985. pag. 111.
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En cualquier caso, el percepto no estd marcado exclusivamente por €l
estimulo fisico. El observador participa de forma activa en e proceso
contribuyendo a un gercicio subjetivo que proviene del reconocimiento.
Este fendbmeno perceptivo ha sido estudiado por no pocas disciplinas
cientificas. Sin embargo, quisiera centrarme, fundamentalmente, en lateoria
de la Gestalt dado que me servira para defender la siguiente tesis: € cine
neorrealista de Rossellini no opera sobre la mimess, es decir, sobre la
captura directa de la realidad. Su trilogia de la guerra ofrece una serie de
elementos semanticos que se basan en la organizacion del campo visual, en
su relacion interactiva de las formas pléasticas, asi como laimbricacion de la
figura con € fondo. El acto perceptivo de las imagenes no se agota en su
mera lectura directa y explicita. Existen, ademas, una serie de conductas
perceptivas que se rigen por motivos culturales o por una serie de estimulos
fisoldgicos. La escuela de la Gestalt -vocablo germanico que viene a
significar forma- en el fondo especula sobre la hipétesis de que la realidad
es vista como tal, gracias a un criterio de orden de campo.Y éstada lugar al
proceso llevado a cabo por la estimulacién retiniana® , lo que,
smplificando las cosas, viene a decir que “la percepcion visual es el
pensamiento visual”>. Pero, una lectura més actuaizada y critica a esta
teoria pone en duda, por ejemplo los fendmenos perceptivos del color o €
espacio. Tal como sefida Zunzunegui®®, R. L. Gregory ironiza a
preguntarse si cuando vemos un semaforo en verde € cerebro se torna del
mismo color. O la percepcion del espacio tridimensional obedece al hecho
de que a ser nuestro cerebro un 6rgano con tres dimensiones, el proceso

neurofisioldgico se producia igualmente en un campo tridimensional. Pese a

% A este tipo de estimulacion Koffka lo [lamapréxima y la estimulacion distante es € objeto que se
percibe directamente. V er en Koffka, Kurt:Principles of gestalt psicology. Hartcourt, Brace and Company .
Nueva Y ork, 1935Principios de la Psicologia de la Forma.Barcelona: Paidds. 1973.

% Arheim, Rudolf: Visual Thinking. University of California Press. Los Angeles, 1969 (El pensamiento
visual. Eudeba: Buenos Aires, 1971)

% Zunzunegui, Santos: Op. cit., pég. 52.
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estas ingenuidades o limitaciones, consdero algunas de sus aportaciones un
campo fértil para €l planteamiento esgrimido en € cine rosselliniano. A
continuacion voy a tratar de sefialar algunas consideraciones interesantes

parami estudio analitico de las peliculas neorrealistas.

1.4.1. Lapsicologia perceptivadelaforma: la Gestalt.

Para empezar, quisiera sefialar que la teoria de la Gestalt ha
trascendido el campo de la psicologia ya gque sus conclusiones son muy
utiles para la Teoria del Arte, la Teoria de la Informacion, el Disefio y la
Publicidad. La escuela alemana, parte de la idea de que en condiciones
experimentales las formas visuales, aln presentadas incompletas o débiles,
tienden a ser recogidas como completas, simétricas o significativas. Se trata,
en definitiva, de una serie de leyes generales del proceso perceptivo. En
ellas se plantea, basicamente, e concepto de campo, de isomorfismoy de

pregnancia

El origen de la escuela alemana viene de los estudios de investigacion
gue llevé acabo V on Ehrenfels en Viena. Poco después serian desarrollados
por un grupo de estudiosos procedentes de la Universidad de Berlin a
comienzos del siglo XX. Sin embargo, la subida al poder del régimen
nacionalsocialista en 1931 les obligara a exiliarse ya que buena parte de
estos investigadores eran judios, aunque hubo otros tantos que, aun siendo
arios, como Wolfgang Kohler, tuvieron que abandonar Alemania en 1933

por no comulgar con el gobierno autoritario.

Esta circunstancia histérica, junto al fuerte impacto en & medio

cientifico que provoco las bases tedricas de la Gestalt, posibilitdé bastante su
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influencia ya no solo en el ambito de la disciplina de la psicologia sino
también en otros dominios académicos. Incluso en la actualidad la teoria de
la Gestalt es considerada como una de las bases mas importantes de la
disciplina cientifica de la psicologia de la percepcion. En suma, ha generado
unos estimulantes resultados a la hora de analizar los dispositivos de
reconocimiento de la forma. Los principales responsables de esta tendencia
fueron, el fundador M. Wertheimer, su discipulo Kurt Koffka, Wolfgang

Kohler, entre otros (Rubin, V oth, Lewin, etc.).

Digamos que no fue hasta 1920 cuando se comenzo a establecer la
metodologia descriptiva de los fendmenos de la percepcion. Sin embargo,
segln Villafafie’, la obra decisiva que marcoé definitivamente es la
publicacién de los Principios de la psicologia de la forma de Koffka
Gracias a este importante trabajo de investigacion la Gestalt se convierte en
un punto de referencia para los posteriores estudios experimentales, s bien
es cierto que, pese la decisiva influencia en el érea de la psicologia de la
percepcion, muchas de las propuestas solo tienen una base especulativa. No
obstante, esto no significa, en modo alguno, que tal método sirva de modelo

de trabajo para futuros estudios.

¢Pero cuales son los conceptos que rigen esta escuela formalistade la
percepcion? Sin lugar a dudas el primero de €ellos es el de la Gestalt o
Forma. Sobre esta nocion parece pivotar todo el corpus tedrico de la

mencionada escuela:

“Podria definirse este concepto como ‘una agrupacion de estimulos

gue no es fruto del azar'. La Gestalt, no obstante, no es algo que

* Villafafie, Justo: Op. cit., pag. 57.
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posean |os objetos, sino que hace referencia a un ‘ reconocimiento
por parte de un observador; la Gesalt sdlo se manifiesta en la

percepcion del estimulo cuando se reconoce la estructura de éste.”

La idea parte de la creencia de que existe una serie de “trazos
cerebrales’ eléctricos que se supone adoptan la forma de los objetos que son
percibidos. Segun Kohler, estos trazos cerebrales tienen que activar los
mecanismos perceptivos. Por otro lado, V on Ehrenfels llegd a sugerir que
cuaquier forma visible se mantiene mediante su esencia. En cambio, los
elementos pueden ser modificados. De ahi planteara que, por encima de las
partes de un estimulo et la idea del todo. Por esta misma razédn, también
pusieron el acento en la nocion de contorno. Para €ellos el observador
articula la percepcion fisica del entorno a través de diversas formas, aunque
esta aprehension de la realidad es igualmente jerarquizada y ordenada. Asi,
el espacio que encierra los contornos de cualquier motivo visual se
considera la zona endotépica es decir, la figura. Mientras que la parte
externa del mismo es considerado como la zona exotoépica, 0 sea, el fondo,
el background. Y, segln los gestaltistas, se produce un mayor esfuerzo
estimulador en la percepcidn de las zonas endotdpicas que en | as exotopicas.
Sin embargo, esto no es tan sencillo. Las formas de la realidad estan
imbricadas entre ellas y nuncas las vemos separadas o independientes. S6lo
gracias a un complegjo trabajo de la percepcidén procedemos a realizar una
serie de operaciones psiquicas cuya tendencia natural es reafirmar €l peso

visual de lafiguras.

Pero volviendo a los conceptos de la Gedtalt, quisiera subrayar que

exisen multiples manifestaciones psicoperceptivas no exentas de interés

%8 Villafafie, Justo: Op. cit., pag. 57 - 58. La negrita es mia para sefialar |os conceptos més desarrollados en
la escuela de psicol ogia alemana.
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tedrico. Las que mas adelante desarrollaré son, quizas, los principios
conceptuales mas importantes. el cierre, la clausura, la semejanza, €
contraste, la inclusvidad, la buena continuidad, etc. Dichas
manifestaciones psicoperceptivas responden, afin de cuentas, alas nociones
nucleares de la teoria de la Gestalt. En las siguientes lineas trataré de

resumir las que considero mas pertinentes parami linea de investigacion.

En primer lugar, esimportante destacar |0s denominados “ procesos de
campo”’ que Kohler plantea como experiencias visuales del observador.
Dichos procesos los relaciona con el campo visual, el estimulo cerebral y la
percepcion. Estas tres expresiones producen, en los mismos objetos, una
gestalt o formay son conceptualizados por €l individuo. Para entender €l
concepto de campo Kohler emplea el simil de la radiacion electromagnética
gue los polos de un iman llegan a producir. Al meter en la zona de corriente
una pequefia pieza de hierro se demuestra la energia potencial de los polos.
Pero también, permite definir las caracteristicas del campo magnético. Pues
bien, los cientificos formalistas de la Gestalt, creen que algo similar ocurre
con la percepcion. Las diferencias que hay entre el estimulo del campo
visua y la experiencia que tenemos de ese estimulo ya asimilado
demuestran dos hechos: primero, la produccién de un trabajo perceptivo y,

segundo, la naturaleza y los resultados de dicho trabajo.

Con objeto de comprender mejor cuanto estoy tratando de resumir,
convendriarealizar unailustracion. Si alguien me preguntase qué representa
la figura que voy a trazar debajo de este parrafo (ver figura 1), muy
probablemente, la respuesta seria atribuir a dibujo unaformacircular. Pero,
convengamaos que esta apreciacion no es dd todo exacta, pues sabemos que,
por definicidn, un circulo estd formado por una linea curva, cerraday por

puntos equidistantes de otro central. En cambio, el ggemplo que presento en
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estas lineas ni la figura esta cerrada, ni los puntos conservan la misma
distancia unos de otros. Lo significativo es que, pese a las imprecisiones
formales del circulo nuestro estimulo perceptivo lo ha reconocido y

asimilado como uno verdadero:

Figura 1: uncirculoquenoestal.

Esto se explica porque se ha establecido una comparativa entre el
estimulo fisico real (un circulo que no estal) y la experiencia perceptiva que
tenemos del mismo circulo. En este caso, se ha realizado una operacién de
cierre para poder regularizar o equilibrar la tenson producida por el

estimulo percibido.

Pero, volviendo a concepto de campo, para la Gestalt éste es
dindmicoy tetradimensional. Su dinamismo se deriva de la gravitacién de
procesos similares dando origen a unas fuerzas de cohesion dentro del
mismo campo. Dichas fuerzas cohesivas son proporcionadas también por las
cuatro dimensiones, las cuales responden a hecho de sumarse a las tres
coordenadas del espacio y a la del tiempo. Es evidente que, cuanto mas
unidos estén los procesos similares en el espacio y € tiempo, mayor
cohesién existe entre ellos. Pero la intensidad entre los procesos parecidos
puede cambiar segun la vinculacion que haya entre dos tipos de estimulos.

Y estarelacion puede obedecer basicamente a cuatro situaciones:
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1-. La fuerza de cohesion entre los procesos desarrollados en €l
campo visual sera mayor cuando, entre ambos, exista € mayor parecido
posible. Nuestro cerebro agrupa cosas que tienen alguna propiedad visua en
comun, como € color o e movimiento. Una ilustracion gréfica la

encontramos a continuacion:

Ersiude
Jfisgvii
Efdoude
M xeovsp
Pdkdfhg
Luryxnu

Okoxwij

Figura 2: lapalabraEJEMPL O aparece agui como un acrostico.

Si las letras de arriba que figuran en maylsculas estuvieran en
mindsculas no seria posible reconocer la palabra EJEMPLO. El conjunto
de letras no permitiria una distincion de elementos. Este tipo de
manifestacion podemos encontrarlo en los sonetos acrosticos. Aungue, en
este eiemplo, se mantienen los elementos, el acréstico queda dismulado por

el hecho de que las letras conforman palabras.

2-. Mayor eslafuerza de cohesion entre los dos procesos cuando haya
una semejanza intensiva de ambos. En este caso cualquier tipo de imagen en
el que las luminosidades de la figura con el fondo se pierdan debido a la

uniformidad.

3-. Cuanto menos distancia exista entre procesos similares mayores

seralafuerza que haya entre ellos.
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4-. Cuanto menos intervalo de tiempo haya entre procesos semejantes

mayor fuerza cohesiva habra entre éstos.

Estos dos ultimos casos pueden gjemplificarse con dos luces proximas
gue se encienden aternadamente con un intervalo temporal apropiado. Este
fendmeno perceptivo sera, finamente, conceptualizado como un solo

proceso en movimiento.

Por otra parte, ademas del concepto de gedtalt y de campo, quedan
por explicar otrosdos: isomorfismoy pregnancia. El primero serefiereala
relacion que hay entre un estimulo del campo visua y el mismo estimulo en
el campo cerebral. Dicho con otras palabras, la correspondencia entre la
realidad y nuestra experiencia cotidiana. De modo que, s existe forma
habrd, también, isomorfismao. Hay, pues una equivalencia reciproca entre €l
estimulo fisico y € modelo almacenado en nuestra memoria. En €
isomorfismo psicofisico que expone Kohler pretende establecer una
homologacién de dos estructuras (la del estimulo y aguella retenida como
modelo en nuestra memoria). Esto significa una correlacién estructural entre

ambos procesos. Pero, en ninguin caso, son réplicas exactas.

Finalmente queda por sefialar otra de las nociones mas significativas
de los Gedaltistas. Este concepto es, quizas, € que mas me interesa para
tratar de esclarecer cuales son los rasgos formales que se operan en las
peliculas de Roberto Rossellini que voy a analizar: la trilogia de la guerra.
Me estoy refiriendo al concepto de pregnancia. Se trata de la ley mas
general de la organizacién perceptiva. El resto de las leyes que se inspiran
sobre los principios de separacidon visual, son aspectos concretos o
derivaciones de la pregnancia. Esta nocién tiene que ver con lafuerzadela

estructura del estimulo. Para que ésta se produzca ha de darse una
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organizacion visual estable y ello obedece al equilibrio de los dos procesos.
el perceptivo y el cerebral. Dicho en otros términos, esta directamente
relacionado con € criterio de “buena forma’. Wertheimer ha sido quien
ha establecido dos clases de leyes de organizacion visua: unas intrinsecasy
otras extrinsecas. En las primeras puede sefialarse la ley del cierre, la del
enmascaramiento, la de la buena continuidad y direccion, la de la

proximidady lade semejanza

1-. Laley ddl cierre: cuando un motivo visual estainacabado (ya sea
rea real o virtualmente) e observador tiende a completarlo para lograr una
mayor sencillez y estabilidad. En este tipo de fendmeno perceptivo se
pueden encontrar dos tipos de situacion. El primero se refiere a aguellas
figuras incompletas, mientras que €l segundo tipo, obedece a los casos en
gue dos motivos estdn asociados. En el primer caso referido se ha
demostrado que el cierre se lleva a cabo de forma natural y sin que
intervenga ningun tipo de aprendizaje (véase la Figura 1 que he comentado
arriba). En cuanto al segundo tipo de cierre, es decir, cuando encontramos a
las figuras interseccionadas, se hicieron pruebas para ver las reacciones de
personas que no padecieran ningun tipo de enfermedad mental. Y los

resultados ofrecian que los observadores apreciaban objetos solapados.

2-. La ley del enmascaramiento consste en presentar una figura
smple integrada en e interior de una estructura visual mas compleja, hasta
el punto de que puede perder su identidad resultando cas imposible su
reconocimiento. Esta ley de organizacion perceptiva tiene una variante
igualmente interesante. Me refiero a concepto de inclusividad. Esta

consiste en que la caracterigtica global de la figura tiende a transformar la

* Wertheimer, M.: Principios de organizacion per ceptual . Buenos Aires: Ediciones Tres, 1960.
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forma o identidad de uno de sus elementos. Asi, por gjemplo, lashojas de un
arbol forman un todo a nuestros o0jos, de la misma forma que cualquier ser
vivo es mas facilmente localizable si se mueve, ya que agrupamos todas las
partes de su cuerpo porque todas ellas se desplazan en el mismo sentido. Si
gueremos pasar desapercibidos lo primero que hacemos es permanecer

inmoviles. Esto lo sabian muy bien

los hombres primitivos, pues de su

inmovilidad dependian sus vidas.

Otro didéactico e€emplo que

puede ilustrar laley deinclusividad es
cuaquier vista general de Roma citta
Figura 3: Figura solapada deun aperta, Paisa 0 Germania Anno Zero.
cireulopor un cuadrado Rossellini hace en estas peliculas un
empleo sistemético de los planos

medios y generales Esta insistencia, por parte del cineasta italiano,
significa un evidente signo forma que viene a expresar una mirada
simbdlica sobre la realidad. Estas dimensiones escalares de la imagen
cinematogréfica son consideradas (a partir de que Griffith lasingtalara en la
normativa hollywoodiense) con una orientacion expresiva 'y dramatica muy
concreta. La relacion de lafigura-fondova air definiendo € tipo de plano
correspondiente y se iran desgranando, en el montaje de “transparencia
narrativa’®, conforme lo exija la accién dramética. Asi, los encuadres més
abiertos, es decir, los grandes planos generales o los planos generales
anulan o reducen al maximo la presencia de la figura. Es el paisgje o €l
marco espacial € que cobra verdadera presencia visual. En cambio, los

planos intermedios (los americanos 0 planos medios) son aquellos que

% Serfa el equivalente alo que los semi 6ticos denominan | a borradura de un sujeto enunciativo.
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establecen un reparto equitativo del dominio visua de los dos elementos.
Aqui tiene igua importancia la figura que € fondo, por lo cual, es muy
frecuente encontrar una relacion interactiva entre ambos elementos
compositivos. La figura humana, directamente integrada en el marco urbano
postbélico, acentlia la vision del narrador, pero también permite visualizar

de formaexternala situacion emocional de los personajes.

3-. Laley de labuena continuidady dir eccion consiste en presentar
una composicién congtituida por una serie de elementos sucesivos que
garantizan equilibrio y armonia pléstica para ser percibida por el observador
de forma sencilla y directa. De modo que una serie de componentes
figurativos orientados en el mismo sentido, tienden a organizarse de una
forma determinada. Por lo tanto, una buena armonia se produce cuando

percibimos algunas figuras o lineas discontinuas con algun criterio de orden:

L

O]
[ o

[]

O

Figura 4: Los cuadrados, orientados en la adecuada direcci6n,
permiten ver una cruz en lugar de nueve figuras pequefias.

4-. La ley de la proximidad se basa en la inclinacién que tenemos
para captar asociaciones, nexos 0 separaciones en funcion de los estimulos
gue tenemos con ladistancia de los elementos percibidos. En circunstancias
smilares, los estimulos pueden llegar a ser percibidos como elementos
conformados de una figura independente. Tendemos a agrupar cosas que se

encuentran cercanas unas a otras pero mas alejadas de otros objetos
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parecidos. En este sentido |os elementos que se encuentren mas cercavan a

percibirse como unasolafigura. Véase lasiguiente figura:

Figura 5: Latendencia es ver dos columnas estrechasy unaraya aislada.

5-. La ley de contraste un elemento se distingue del resto por su
singularidad, por su especifidad. Un objeto puede contrastar con otros por

color, forma, tamafio, cualidades intrinsecas del mismo objeto, etc.

OO OO

(JOO O
QOO0

Figura 6: Lafigura cuadrada singulariza esta

composicion por contraste figurativo.

Todas las leyes vistas arriba corresponden a las intrinsecas. En ellas,
tal como he expuesto, obedecen a las espontaneas reacciones estimulares del

sujeto ala horade crear unos criterios de orden visual.

Por tanto, no se tiene en cuenta la influencia que puede gjercer la
memoria, los codigos linglisticos aprendidos con el paso del tiempo. Hay
algunos cientificos, como los conductistas, que postulan la idea de que €

orden perceptivo se da gracias a proceso de entrenamiento. Ante
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determinadas configuraciones puede suceder que no sirvan ninguna de las
leyes que he indicado en las paginas precedentes para organizar nuestra
experiencia sensorial 0, en e mejor de los casos, se produzca de forma
defectuosa. Serd, entonces el aprendizaje el agente movilizador quien
ofrezca algun sentido a la percepcion. Por g emplo, cualquier persona que
tenga un dominio de la lengua espaiiola puede, con dificultades, reconocer
estafrase: “ laca sades araesgr an dey roja’. En cambio, mucho me temo,
gue un aleman gue desconozca nuestro idioma, pueda ordenar y comprender
razonablemente esta frase. En suma, las leyes extrinsicas son un conjunto de
normas de diversa indole que se vinculan mé&s a unas convenciones

aprendidas que al mero proceso perceptivo.

15. Las estructuras conformantes de la imagen: la temporal y la

espacial.

Hasta ahora he tratado de analizar los diferentes rasgos que
conforman alaimagen. Sin embargo, cabria explicar qué eslo que convierte
a ésta como un todo. Y a planteé que el tercer factor importante para la
configuracion de cualquier motivo visual era la sintaxis, es decir, la
organizacion de los elementos plasticos para integrarlo en objeto iconico. Y
también he sefidado, en paginas precedentes, que la imagen se caracteriza
por una serie de cualidades materiales. Pero la naturaleza iconica no
responde exclusivamente a estos componentes, sSino que ademas cuenta con
una serie de rasgos formales, los cuales se corresponden con aguellos. Estos
elementos formales estdn articulados a través de unas estructuras que
facilitaran € sentido enunciativo del motivo visual. Las estructuras basicas a

las que me refiero son: laespacial y latemporal.
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Las dos estructuras, mencionadas arriba, pueden acogerse,
perfectamente, a un estudio metodoldgico. Las coordenadas espacio-
temporales tienen, sin duda, enormes aspectos formales que influyen en la
operacion de sentido pléstico. Seria posible, por tanto, enumerar una
clasificacion segun las funciones que puedan desarrollar ambas estructuras
cuditativas. No obstante, quisiera simplificarlo bajo € criterio de ser lo mas
claro y funcional. Por ello mismo, cabria establecer cuatro tipos de

pardmetros. Dos serian espaciales y otros dos de orden temporal.

En términos objetivos, e primer parametro espacia se corresponde a
la naturaleza dinamica de la imagen. Este criterio obedece a la distincion
entre las que son fijas (las edaticas) y las que poseen movimiento (las
secuenciales). Respecto a segundo de los parametros espaciales tiene que
ver con las dimensiones fisicas del soporte: bidemensiona y tridimensional.
Aqui podemos establecer, por tanto, la categoria espacial de las imagenes

planaso ester eoscopicas

El segundo par de estructuras, que son las que mas me interesan
desarrollar ahora, corresponden a la temporalidad. En ellas existen dos
opciones. la smultaneidad o la secuencia temporal. Estas dos variantes
estructurales producen imagenes aidadas (en el caso de la opcidon de la

simultaneidad) o secuencialess se da unatemporalizacion visual.

En € cine rosselliniano hay un rasgo fundamental: la emergencia de
unas imégenes definidas por su caracter azaroso o arbitrario. El realismo de
las mismas esta formalizado bajo un estilo modesto y directo. Pero, ademas,
tratan de reducir las potencialidades expresivas en e proceso de
construccion del imaginario filmico (véase puesta en escena, montgje,

fotografia, etc.). No solo se procura recoger un mundo verosimil que
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parezca real sino que, también, hay un esfuerzo por estrechar los lazos
temporales de larealidad a través de una representacion visual. El concepto
de espera o attesa en Roma, citta aperta, Paisa o Germania Anno Zero
obedece a este criterio de orden temporal. La suspension del avatar ficcional
se convierte, pues, en elemento configurador de una marca enunciativa. Pero
tal enunciado emergente se ha logrado por esta equivaencia temporal del
tiempo de proyeccion con el tiempo real capturado en las imagenes, es
decir, la experiencia de la ficcion se equipara al tiempo real de la misma
proyeccion, convertido en una relacion especular de la realidad. Bien es
cierto que, en la primera de las peliculas mencionadas, 10s personajes
estaban més subordinados a una maguinaria narrativa a uso. En ella se
puede encontrar € esguema convencional de planteamiento, nudo y
desenlace. Y esta estructura narrativa se sujeta a unas estrategias
dramaticas, en las cuales, e marco tempora queda conceptualizado como
un elemento de significacion discursiva. El tiempo esta secuencializado y
concentrado en unos limites que estan determinados por la causalidad

narrativa.

En cuanto a la otra de las coordenadas, |a espacial, quisiera destacar
gue en latrilogia de la guerra, las imagenes no se esfuerzan tanto en reflejar
miméticamente los hechos acaecidos contempordneamente a la accién
narrativa. En realidad se pretende cargarlas de sentido, de otorgarlas una
funcién simbolica con respecto a aquello que se quiere remitir. Las
imagenes redistas de Rossellini sugieren mucho més alla de cuanto se
muestra. Es verdad que los espacios urbanos estan definidos y concretados.
Son facilmente reconocibles por el espectador. Pero cabria preguntarse
porqué se han escogidos tales lugaresy no otros que, perfectamente, podrian
haber cumplido el mismo papel referencial. Y la respuesta debe encontrarse

en la capacidad semantica de lasimégenes. Gombrich plantea que cualquier
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imagen debe cumplir la funcién de sustituir, de forma smbdlica, a
referente. En e didactico gemplo del caballo de juguete, en € que, en

realidad, no es més que un simple palo, trata de explicarlo:

“Cuando €l nifio llama ‘caballo’ a un palo, evidentemente no quiere
decir nada de esa indole. El palo no es un signo que significa el
concepto ‘caballo’, ni es un retrato de un caballo individualizado.
Por su capacidad para servir como ‘sustitutivo’, el palo se convierte
en caballo por derecho propio, pertenece al grupo de los ‘arre-arre’ y

hasta quiza puede merecer un nombre propio.”

Por tanto, € juguete sustituye simbdlicamente a objeto real (“un
caballo”) y ello es debido a la funcion dada por €l objeto sudtitutivo: €l
hecho de cabalgar y |laimportancia dada a este hecho.

Los espacios escogidos no estan expuestos sOlo para un
reconocimiento geografico, historico o social (o los tres a la vez). Estos
lugares también pretenden condensar o abstraer la realidad espacial, es
decir, vienen a convertirse en figuras metafricas 0 metonimicas con objeto
de expresar simbdlicamente un marco visual preciso. A lo largo de la
trilogia trataré de explicar como el espacio pretende ir més alé de su propia
exposicion realista. Esta claro, pues, que las imagenes poseen una gran
capacidad de sugerencia. Cuando nos las ofrecen, estamos incitados o
seducidos a imaginarnos cosas en torno alo que las rodean. Dotamos de un
espacio mucho mas amplio y abstracto alrededor de las formas visuales, 10

cua dgnifica que es otro modo de concebir la vision trimensiona de la

& Gombrich, Ernst H.: Meditaciones sobre un caballo de juguete. Barcelona: Seix Barral, 1968. pag. 13.
Lanegritaes mia.
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realidad evocada por las imagenes. La mirada ejercida sobre ellas esta
delimitada por ese gjercicio de abstraccion. Pero esta condensacion espacial
debe verse, iguamente, como un gercicio que potencie la sugerencia a
través de los limites del marco espacial. Gombrich ilustra esta estimulacion
del espectador con el detalle del fresco de Giotto
La anunciacion a los Pastor es, pintado hacia 1306
en la Capilla de la Arena, de Padua®™ En esta
pintura hay un uso particular de las figuras a ser
presentadas de espaldas al observador de la obra.
L os dos pastores retratados estdn mirando mas alla
del angulo superior izquierdo. Sin embargo, no
podemos ver gué es o que estdn mirando. Aunque

la insinuacién de que ocurre algo mas fuera del

campo visual esimula nuestra imaginacion . 3
espacial parafantasear mas alla de cuanto vemos. dg%ﬂs;igg&ﬁ:q@:ﬂ%
Rossallini no hizo algo muy distinto. En una gran cantidad de
ocasiones, va a posbilitar la sugerencia visual mediante el fuera de campo.
V eremos, por ejemplo, como anula sistematicamente la alternancia de
plano-contraplano®. Sin duda alguna, se trata de una apuesta consciente por
gliminar gran parte de los cddigos impuestos por la narrativa
hollywoodiense. Pero, sobre todo, por generar un plus de realismo

cinematogréfico al evitar la ubicuidad omnisciente del narrador implicito.

En Roma, ciudad abierta, por g emplo, la escena amorosa de Pinay

Francesco esta presentada con e didlogo. Sin embargo, la eliminacion del

62 Gombrich, Ernst H.: Op. cit. pag. 21.
8 En Roma, ciudad abierta alin veremos secuencias aisladas con esta practica cinematografica. Esto
demuestra que esta pelicula todavia se encuentra supeditada bajo el model o hollywoodiense.
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plano-contraplano y las miradas de ambos personges a los bordes del
encuadre, suscitan en el espectador una interpelacion directa. Por 1o que las
fronteras espaciales (y visuales) quedan diluidas, mezcladas o combinadas

con lasdel espectador.

En el episodio de Florencia, en Paisj, Harriet y Massimo, han
alcanzado la sima de una colina 'y se encuentran a unos oficiales britanicos.
Miran la ciudad con unos prisméticos y hablan de ello. Pero el espectador
no contemplalo que estan observando. No nosinvitan averlo. Tenemos que
estimular nuestra imaginacion para tratar de reconstruir aguello que no nos

ha sido dado a ver.

En Germania Anno Zer o, poco antes de tirarse al vacio sblo vemos la
mirada perdida, derrumbaday atormentada de un nifio que no puede superar
su peso de culpabilidad. Edmund, compungido y aveentado, se tapa los
0jos. Pero no hemos tenido acceso a la mirada subjetiva del protagonista.
No existe una relacion de contraplano porque el punto de vista ofrecido es

desde afuera, desde el exterior del persongje.

Asl pues, en las tres peliculas de postguerra realizadas por Roberto
Rossellini, no hay un gercicio de reproducir de forma especular la propia
realidad. Las coordenadas espacio-temporales estén instrumentalizadas para
operar sobre la construccion del imaginario forjado por las experiencias
vividas del sujeto de enunciacion. Las imagenes, en definitiva, no devienen

de un referente sino de la mirada particular del narrador.
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Capitulo 2. LA REPRESENTACION DE LA REALIDAD.

2.1. El problemadel referente.

Conviene empezar hablando con la confusién generalizada de que €
significado de un significante esté relacionado directamente con el objeto
real:

“Decir que un significado corresponde a un objeto real congtituye
una actitud ingénua (...) Efectivamente, sabido es de sobra que
existen significantes que se refieren a entidades inexistentes como
‘unicornio’ o ‘sirena. (..) Los codigos, por el hecho de estar
aceptados por una sociedad, constituyen un mundo cultural que no
es ni actual ni posible (por lo menos en los términos de la ontologia

tradicional): su existencia esde orden culturar®

No obstante, en la mayoria de los casos, |os signos iconicos tienen
una fuerte dependencia con la realidad (en e sentido de que una imagen
figurativa refleja, directa o indirectamente, una parte de ella). Roland
Barthes aseguraba, a proposito de la literatura realista y ejemplificandolo
con un pasge del cuento de Flaubert “Un coeur smple”, que los detalles
pertenecen al reino de la descripcion. Consideraba el detalle descriptivo
como la representacion cruda y dura de la realidad, como una serie de

anotaciones insignificantes:

5 Eco, Umberto: Tratado de semiética general . Barcelona: Lumen. 1977. pag. 122. La negrita es mia.
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“La anotacién insignificante (tomada esta palabra en su sentido
fuerte: aparentemente sustraida de la estructura semiotica del relato)
tiene parentesco con la descripcidn, incluso cuando el objeto parezca
no estar denotado mas que por una palabra (en realidad, |a palabra
pura no existe: el barometro de Flaubert no esta citado en si mismo;
esta situado, aprehendido en un sintagma referencial y a la vez
sintéctico) (...) ésta (la descripcion) no lleva ninguna marca
predictiva; al ser ‘analdgica su estructura es puramente aditivay no
contiene esa trayectoria de opciones y aternativas que da a la
narracion el disefio de un amplio dispatching, provisto de una

temporalidad referencia (y no solamente discursiva)”®

De ahi que llegase a la conclusion de que, semioGticamente, 10s
detalles descriptivos constituyen un pacto directo entre el referente y €
significante, estando, a la vez, desprovistos de significado. Dicho de otro
modo, Barthes parece plantear que las descripciones no son mas que una
ilusién referencial. En verdad, denotan directamente ‘lo real’, pretenden

indicar que los objetos detallados pertenecen al ambitode‘lo real’:

“..La misma carencia de significado en provecho del simple
referente se convierte en € significante mismo del realismo: se
produce un efecto de realidad, base de esaverosimilitud inconfesada
gue forma la estética de todas las obras mas comunes de la
modernidad.”®

% Barthes, Roland: El susurro del lenguaje. Barcelona: Paidds, 1987. pags. 180-181.Traduccion de C.
Fernandez Medrano.

% Barthes, Roland: Op.cit. pag. 186.
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Si nos atenemos a lo que he sefialado en el apartado anterior (ver 1.5)
puede advertirse una considerable discrepancia con lo esgrimido por Roland
Barthes. Su planteamiento idealista contrasta con el de Emilio Garroni®,
quien, de manera implicita, responde a los argumentos barthesianos
matizando que el referente no es la “cosa misma’, sino nuestro modo de
operar sobre las cosas, de manipularlasy configurarlas a modo de correlato
implicito del lenguaje. La “operaciéon”, a su vez, es este mismo manipular
concreto que no puede dedigarse de nuestra forma de representarnos las
cosasy de nuestra manipulacion de las mismas, o sea, de nuestro “tomar las
distancias’ con respecto a los estimulos inmediatos. Ello supone, por

consiguiente, nuestro conocer y hablar de ellos.

Segun Garroni, las cosas no se encuentran ahi arrojadasy carentes de
sentido, esperando o0 aguardando que se las represente Sno que deben

formarse mediante el lenguaje:

“El contexto implicito es, méas bien, una ‘presuposicion’
indispensable de un contexto explicito, no su “equivalente
extralinglistico”: es aquello en lo que se constituye e sentido
respecto a cual € significado no es una duplicacion en términos
explicitos, sino una transformacién y reelaboraciéon original que

reacciona también anivel de contexto implicito y de operaciones.”

Como ya sefialé en € apartado anterior, Gombrich plantea del mismo
modo e problema del referente. Bien es cierto que usando otras

terminologias, pero van en la mismadireccion: la referencia no proviene de

5 Garroni, Emilio: Ricognizione della semiotica. Roma: Officina Edizioni. 1977.
8 Garroni, Emilio: Op cit.
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las formas externas del objeto sino de la funcién de sustituir, de forma

simbolica, dicho objeto y del sentido dado por la culturay la sociedad.

Entonces, si pienso, por gjemplo, en € retrato fotogréfico de August
Sander de un obrero (significante iconico + significado ‘obrero’), no tiene
como referente el trabajador particular que se ha escogido para realizarla
En realidad, € referente tomado es |la categoria de los obreros. es necesario
distinguir entre € acto de la toma fotogréfica, que requiere un obrero en
particular, y la atribucion de un referente a la imagen vista por los que la
miran. El referente también vendra dado por el significado cultural que
otorgamos al objeto particular: el valor histérico-social que haya tenido la
figura obrera. Por tanto, un objeto-representante solo remite a esta categoria

y no a objeto en si que se ha utilizado para lafotografia

De mismo modo, se puede entender que, dentro del lenguaje
cinematogréfico el referente, tal como sefiala Aumont, “...no debe ser
entendido como un objeto singular preciso, sino méas bien como una
categoria, una clase de objetos. Consiste en categorias abstractas que se
aplican a la realidad, pero que tanto pueden quedar virtuales como

actualizarse en un objeto particular”®

Asi pues, no podemos hablar de un solo tipo de referente. Para verlo
con claridad se puede establecer la diferencia entre una pelicula de ficcion y
un reportaje amateur de vacaciones o familiar. En dicha distincion se puede
apreciar, en el film narrativo, la existencia de diversos niveles referenciales
segun las informaciones con las que cuenta el espectador a partir de

laimagen y de los conocimientos personales. De ahi que se encuentren

5 Aumont, J; Bergala, A.; Marie M.; Vernet, M: Estética dd cine (Espacio filmico, montaje, narracién,
lenguaje). Barcelona: Paidés, 1985. pag. 102.
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categorias referenciales que van desde las mas generaes a otras mas
complgjas. Lo que no significa, ademas, que estas Ultimas no sean tan
“verdaderas’ como las primeras, pues también pueden fundamentarse sobre
un saber veraz, sobre un sisema verosimil o, simplemente, sobre € sentido

comun.

Esto significa, como ya he sefialado arriba, que el referente de una
pelicula de ficcion no serd nunca su rodaje, sino el universo diegético que
reconstruye. Y la nueva construccién imaginaria también recoge las fuentes
cinematogréficas anteriores. De este modo, la experienciafilmicaintegra un
“tejido de relaciones’ - en términos de Julia Kristeva -. Esta operacion
intertextual, Nno es mas que un juego retorico en el que “...ladiferenciaen la
codificacion de las distintas partes del texto se hace un factor manifiesto de
la construccién autoral del texto y de su recepcion por €l lector. El paso de
un sistema de toma de conciencia semiética del texto a otro en aguna
frontera estructural interna constituye en este caso la base de la generacion
del sentido. Esa construccién, ante todo intensifica el elemento del juego en
el texto: desde la posicion de otro modo de codificar, € texto adquiere
rasgos de una elevada convencionalidad, se acentlia su carécter Iudico: su

sentido irénico, parédico, teatralizado, etc.”

Esta operacibn no es mas que un juego aplicado en € texto
convencionalizado. Pero tales codigos deben ser revisados y/o consolidados
con objeto de que se ofrezca una nueva disposicion en lareferencia textual.
Para entender cuanto estoy planteando me remito al didéctico jemplo de

Aumont. En dicha ilustracion € referente de una pelicula puede estar

| otman, luri: “Criterios’. Ciudad dela Habana: ed. Especial, julio 1993. pag. 126.
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congtituido por e cumulo de experiencias culturales que van mas allade las

del propio objeto filmico:

“En las peliculas policiacas americanas de la década de 1930, el
referente no es la época real de la prohibicion, sino el universo
imaginario de la prohibicion tal como se constituia en el espiritu del

espectador con los articulos, novelasy peliculas que lefay veia” ™

Por lo tanto, en la pelicula de ficcidn, algunos de los referentes puede
estar motivado por la evocacion de otras peliculas mediante la cita explicita
o implicita, o a través de una relectura del género o de la propia narracion,
aportando una nueva perspectiva y adecudndolo al aire de los nuevos
tiempos. Y para convertir esta operacion en algo natural y funcional, las
ficciones cinematograficas son proclives a elegir relatos (actuales o de
€poca) cuyo asunto se constituye como un discurso universal. Asi puede
resultar que laficcidn esta subsumida y/o sometida ala realidad, cuando, en
el fondo, lo que se hace es dar credibilidad a la historia relatada. Y esta
operacion verosimil permite convertir el texto filmico en vehiculo de

ideologias.

La vista general de Roma (en Roma,citta aperta), Florencia (en
Paisd) o Berlin (Germania Anno Zero) supone, por un lado, € significante
icdnico (las imagenes de dichas vistas) y, ademas, |0 que representan cada
una de estas iméagenes. Pero, por paraddjico que pueda resultar, estas tres
tomas no tienen sblo como referente particular cada una de las zonas de las
ciudades que s0n retratadas. No es la captacion cinematogréfica concreta de

cada paisagje urbano, sino también la vision metaférica que se ha hecho de

™ Aumont, Jy otros: Op cit. pag. 106.
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ellas, asi como las experiencias vitales que se tienen de dichos espaciosy las
relaciones intertextuales. cada una de estas imagenes pueden estar
relacionadas con otras ya fundadas o creadas. En este Ultimo caso, por
giemplo, podemos encontrar composiciones plasticas con idéntico motivo
iconografico. A lo largo de latrilogia de la guerra puede rastrearse € tema
de La Pietd de Miguel Angel como una operacién intertextual: en Roma
cittd aperta a morir Pina en brazos de Don Pietro en medio de una calle;
Paisa presenta el mismo tema visual a final del episodio de Florencia: un
partisano muerto en brazos de la enfermera Harriet. Por Ultimo, Germania
Anno Zero ofrece igualmente la representacion iconografica de La pieta en
las Ultimas imagenes de la pelicula. La exiliada ha sido testigo del suicidio
de Edmund y acude a él comprobando su muerte. Aqui se remite a una
manifestacion iconogréfica cuya significacion plastica surge del sentido que
le han dado. El valor semantico vehiculado por este motivo ha propiciado

una nueva lectura del mismo.

Miguel Angel esculpio La Pieta (1498-1500) para la Basilica de San
Pedro del V aticano. T odos sabemos que se trata de una magnifica escultura
en marmol que alin se conserva en su emplazamiento original. Es, sin duda,
una de sus obras de arte més conocida™. Sentada majestuosamente, la
juvenil Virgen Maria sostiene a Cristo muerto en su regazo y su iconografia
proviene del arte procedente del norte de Europa. En la escultura podemos
advertir que, en lugar de aparentar dolor, Maria se contiene, se refrena, con
una expresion en el rostro de total resignacion. Lo que nos interesa, sin
embargo, es que en esta obra, Miguel Angel, resume las innovaciones

escultéricas de sus predecesoresen el siglo XV, como Donatello, a lavez

2 Casi seguro, seguin los expertos, la escul pid cuando todavia contaba con 25 afios, es decir, entre 1498-99.
A modo de curiosidad, se trata de laGnica obra en la que aparece su firma.
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que introduce un nuevo criterio de monumentalidad™ (caracteristico del
estilo renacentista del siglo XV1). Y, significativamente, se le ha calificado
como el escultor - maestro de la piedra viva™, dada la enorme fuerza, el

dinamismo y detalle que proporcionaba ala materia prima:

“Laverdad es que no nos presenta adorables objetos naturales, como
Leonardo ni Ticiano, sino solamente € sombreado mas frio y mas
elemental de la roca o del arbol; ningin ropaje adorable ni los
atractivos gestos de la vida, sino solo las austeras verdades de la
naturaleza humana; "personas sencillas" -como replicO con sus
maneras rudas a la critica lastimerade Julio 11, para quien faltaba oro
en las figuras de la Capilla Sixtina-, "personas sencillas que no
visten oro sino sus vestidos', pero nos penetra con el sentimiento de
esa fuerza que nosotros asociamos con la calidez y la plenitud del
mundo, esa sensacion que nos hace pensar en enjambres de pajaros,
defloresy deinsectos. Estamos en presencia del espiritu germinante

delavida; y el verano puede estallar en cuaquier momento” ™.

Rossellini utiliza este motivo escultérico precisamente por su funcién
simbdlica y no para referirse directamente a la obra de Miguel Angel. Los
planos citados arriba pretenden sustituir el objeto estético con € fin de que
satisfaga la operacion de sentido a través del fécil reconocimiento de las
formas externas de La Piedad. En los términos de Garroni, € contexto
implicito es el valor semantico (o sea aguello de lo que decimos) que se da
al contexto explicito (el lugar mismo desde donde producimos sentido: la

obra de Miguel Angel). El significado que se da a La Piedad: |a que siente

% www .epdl p.com/miguel angel.html La negrita es mia para subrayar 10s conceptos que nos interesan.
"Atribuciones, por cierto, muy similares a las que podemos emparentar con las vibrantes iméagenes
rossellinianas que nos ocupan. Sobre esto ya entraré en detalle en la segunda parte de la tesis, en los
andlisis filmicos de latrilogia
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la Virgen Madre por €l cuerpo muerto de Cristo, la extendia a todas las
madres por todos sus hijos muertos mediante la representacion de la
escultura del dolor, de lalastima de la Virgen Maria al sostener €l cadaver
de Jesucristo descendido de la cruz. El hecho de haber sacrificado su vida
por la salvacién de los hombres supone también el dolor de una madre que
sostiene en sus brazos a hijo muerto. La austeridad y sencillez de las figuras
retratadas estan compartidas con la intensidad emocional que expresan las
mismas. El sacrificio permite salvar vidas pero también va a reportar
misericordiay sufrimiento. Este es, pues, € referente que pretende transferir
en iméagenes cinematograficas Rossellini. En cada una de las situaciones
tendr& una significacion pléagica diferente. Estas matizaciones se
correspoderdn a la forma en que se hayan organizado los elementos
figurativos y 1o que puedan representar cada uno de éstos. Pero, a pesar de
las modificaciones, no se nos impide reconocer las cualidades referenciales
del motivo escultérico y su significado. Y todos ellos envueltos en unas
imagenes que estén articuladas entre dos aguas: €l documental y la ficcion

cinematogréfica. Pero estas orillas ya seran el temadel siguiente capitulo.

Figura2.1. La Piet4 de Miguel Angel.
Mide 174 x 195 cm.

S Pater, Walter: "La poesia de Miguel Angel", en El Renacimiento. Icaria: Barcelona, 1982. pég. 65-81.
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2.2. El cinedeficcion/no ficcion.

Hasta aqui he desarrollado algunas cuestiones tedricas sobre la
naturaleza de laimagen y su integracion en el mundo real. El trayecto que
he trazado, desde luego, no hasido lineal, ni exhaustivo. Ha sido, mas bien,
un desplazamiento similar a la metafora que empled André Bazin para
explicar latécnica narrativa de Rossellini en laintelegibilidad de la sucesion
de hechos ante el uso de enormes elipsis mediante saltos conceptuales,
como s fueran, cada uno de ellos, las piedras que necesitamos para

atravesar “€ rio”.

Primero traté de rastrear el paisgje en el que las imégenes estan
integradas en la realidad y analicé cuéles son sus operaciones para que éstas
compartan e mundo en que vivimos. He intentado desentraiar 1os hechos
esenciales que permiten definir a la imagen como tal y también cuéles son
los procesos que han de darse para que se convierta en un objeto
iconografico. Y esto ha de verse al margen de las particularidades
materiales. Por otro lado, he establecido las funciones icdnicas que pueden
tener las imégenes y también llevamos a cabo una categorizacion sobre el

grado de abstraccion que puedan tener através del concepto de iconicidad.

En e siguiente capitulo reflexioné sobre las operaciones
psicoperceptivas que pueden darse en el observador de la imagen y su
efectividad en la significacion plastica. Bien es cierto que la Gestalt no es,
ni mucho menos, la Unica teoria que ha planteado los problemas de la
percepcion. Por gjemplo, esta la psicofisica que plantea una correlacion

entre los estimulos y los procesos perceptivos’. La mirada del mundo

6 Gibson, James, J.: La per cepcion del mundo visual . Buenos Aires: Infinito, 1974.
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empirico significa aprehender el espacio concreto donde se desenvuelve el
hombre (véase superficies, texturas, formas...). Dentro del psicoandlisis,
también se ha desarrollado una gran cantidad de investigaciones acerca de la
percepcion artisticaa. Desde Freud, pasando por Rosolato, Lacan,
Ehrenzweig, etc. Este tltimo, por ejemplo, en su libro El orden oculto del
arte”” establece dos clases de percepciones contrapuestas: la “analitica’ y la
“sincrética’, entendido ésta como la captacion comprensiva'y precisa de un
todo, cuyos componentes son modificables y permutables. Esta idea va por
delante de la vision analitica y distanciadora al ser descompuesta la realidad
en elementos variados para su estudio. Por otro lado, Lacan concibe “lo
real” como algo imposible de ser representada ( la muerte, e sexo...) y

significalo contrario alo planteado en la misma Gestalt.

El ditimo punto analizado planteaba las dos coordenadas espacio-
temporales que definen laimagen secuencial, que es la especificadel cine o
el video (analdgica y digital). En este apartado traté de esclarecer las
singularidades que ofrecia Rossellini con €l empleo de dichos parametros

para tomarlo como punto de partida de los andlisis filmicos de latrilogia.

En cambio, con este capitulo inicié una de las polémicas que ha
suscitado el cine neorrealista: e empleo de la camara que captura y
mimetiza fielmente la realidad. Se ha tomado, el referente, falazmente,
como la aprehension directa y pura de la seleccion de la realidad. Aqui, por
tanto, procuré arrojar luz acerca del verdadero concepto del referente y su

papel simbdlico dentro la codificacion cultural tanto en la realidad como en

" Ehrenzweig, Anton: El orden oculto del arte. Barcelona: Labor, 1973
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la imagen. En este segundo apartado, que es &l que me ocupa ahora, tengo
la intencién de ver como € referente se constituye en un material para ser

representado y dramatizado.

En principio, conviene decir que no es adecuado realizar una
comparaciéon entre el cine narrativo y el documental. Hay una idea
extendida de que existen dos status cinematograficos. Bajo esta distincion
parece sobreentenderse que € documental debe corresponder al ambito
cinematogréfico totalmente gjeno a la narrativa, entendido como un género
especifico, sin estrategias dramaticas, carente de técnicas de relato y, por
tanto, sin una organizacion narrativa precisa. Por el contrario, se dice que €
cine de ficcion responde atodas (0 cas todas) las cualidades que no tiene €
documental. Es verdad que uno de los atractivos que suscitan los
documentales es su capacidad para levantar o despertar cuestiones politicas
y someterla a la actualidad. También es posible que el documental no
ofrezca un camino tan directo o escénico a inconsciente como lo hacen la
mayoria de las ficciones. Los documentales son una parte fundamental de
“..las formaciones discursivas, los juegos sintacticos y las edtrategias
retoricas a través de los que placer y poder, ideologias y utopias, sujetosy

subjetividades reciben representacion tangible.” ™

En elos vemos imagenes del mundo y éstas reflgjan aspectos
sociales, culturales, politicos... La objetividad aparece como un criterio y
punto de compromiso determinante. El aserto de que “esto es asi”, 0 “esto
ha sucedido de esta manera’, con su implicita confirmacion “¢V erdad? ”
nos induce a aceptar 10 que se nos plantea, hace de la objetividad y lo

denotativo un aliado natural de la retérica documental. Parece claro que €

"8 Nichols, Bill: La representacion de |a realidad. Cuestiones y conceptos sobre el documental . Barcel ona:
Paid6s.1997. pég. 39.
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vinculo que tiene el documental con los acontecimientos de la realidad se
convierte en el rasgo esenciad y particular de esta modalidad
cinematogréfica utiliza la grabacion del sonido directo como efecto de

verosimilitud; el emplazamiento de una cdmara ligeray mévil™

gue reflegja
los hechos in dtu, las entrevistas de los testigos presenciales, etc. Los
sonidos y las imagenes tienen una relacion indicativa con € mundo
histérico. Como espectadores creemos en que lo que ocurrié frente a la
camara ha sufrido escasa o nula modificacion para ser registrado en
celuloide o cinta magnética. Se nos pide que demos por supuesto que lo que
vemos habria ocurrido précticamante de la misma forma s la cdmaray la
grabadora no hubieran estado alli. Laliteralidad del documental se centraen
torno al aspecto de las cosas en e mundo como un indice de significado.
Todo esto, permite que el registro de las imagenes va a contribuir a la
conformacion de la memoria histérica'y a crear una sensacion veraz de los
acontecimientos reflgjados. Por tanto, el documental se balancea entre el
reconocimiento de la redlidad histérica y el reconocimiento de una

argumentacién sobre lamisma.

En € cine de ficcion, € espectador lleva a cabo una racionalizacion
de la pelicula a considerar la distancia metaférica de la realidad histérica
con el arranque de la historia (“ Erase una vez...”) y la clausura (* Y asi son
las cosas...”). De manera que el texto presenta una representacion
metonimicadel mundo tal y como lo conocemos. En cambio e documental
exhibe una r eproduccién metonimica Donde la ficcién alcanza un “ efecto

de realidad” suministrando datos histéricos auténticos en el universo

" Otra cosa es el tono o € tratamiento de estos i nstrumentos pues en |a actualidad televisiva, por gjemplo,
exi ste una intencionada espectacul ari zaci 6n de | as imagenes. Se procede a recursos digitales deslumbrantes
y hasta se logra manipular lainformacién. Entonces es cuando, en términos de Baudrillard, al canzamos €l
reino de los simulacros.
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imaginario (trgjes, herramientas, vehiculos, lugares 0 personajes
conocidos), las mismas referencias en el documental sirven como garante
tangible del mismo mundo histérico a que se alude para apoyarse en la

propiaargumentacion.

As pues, e documental es mucho mas complejo y no puede
congtituirse como una sola “categoria genérica’. En todo caso debiera
precisarse el tratamiento llevado a cabo por los documentales®™. Ademés,
existen otro tipo de peliculas, al margen del documental, que tampoco tienen
vocacion de narrar sSino que pretenden reducirlos a la minima expresion o
bien reflexionar sobre los mismos mecanismos ficcionales sin necesidad de

dar fe sobre los avatares histéricos, sociales, culturaes, etc.

Véase, por gjemplo, Wavelenght (1966-1967) de Michael Snow: un
unico plano en zoom hacia delante y el sonido en off invita a espectador a
Imaginarse un suceso narrativo (en el fuera de campo). Este cine no -
ficcional, también busca subvertir algunos componentes del relato con
objeto de ver las posibilidades de dichos materidles o jugar con rasgos
visuales para darles una orientacion formalista. Una ilustracion de esto
Gltimo son los experimentos pléasticos de José V a del Omar™ (Aguaespejo
granadino, 1954; Fuego en Cadtilla, 1959) donde el collage, la sinestesia

% Uno de los mayores expertos en la materia, Bill Nichols, establece una categorizacién segin las
modalidades de representacion documental: expositiva, de observacion, interactiva y reflexiva. En ellas
puede constatarse como hay determinadas tacticas narrativas comunes a la ficcion clésica. Ver en:La

representacion de la realidad. Cuestiones y conceptos del documental . Barcelona: Paidds, 1997. pags 65-

106.

8 Nacié en 1904, Granada, y falecid en 1982, en Madrid. Fue inventor de aparatos audiovisuales y

cineasta. Realiz6 importantes aportaciones en € campo de la éptica: objetivo de angulo variable (zoom),
pantalla concava, imagen panoramica e iluminacion tactil. Autor de numerosos documentales y fotografias
sobre la actuacién de las Misiones Pedagogicas de la Replblica (1933 y 1934). Creador de efectos

especiales en los estudios Chamartin, fundador del Laboratorio Experimental del ElectroacUstica de Radio
Nacional de Espafia, asi como del Servicio Audiovisua del Instituto de Cultura entre otras actividades.

Cristina Esteban realizo un didactico mediometraje biogréfico- Ojala (1994) - sobre la obra de este artista
y cientifico tan heterodoxo como interesante.

90

PDF created with pdfFactory trial version www.pdffactory.com



http://www.pdffactory.com
http://www.pdffactory.com

Trilogia dela guerra de Roberto Rossellini: La ficcion de la experiencia.

tactil o sonora, etc., son proporcionados gracias a un constante tratamiento

deformado de lasimégenes figurativas y/o abstractas.

Resulta evidente que, para que una pelicula sea totalmente no
ficcional, también tendria que ser no-representativa, es decir, no tendria que
reconocerse ninguna forma visual, ni tampoco podriamos advertir los
pardmetros temporales, ni habria posibilidad de encontrar una relacion
sucesiva de imagenes, ni asociariamos la relacion fenomenoldgica de causa
- efecto entre los planos o las funciones significativas de los elementos
visuales... Todas estas relaciones que habitualmente percibimos en el cine
narrativo son gestionadas para que se tenga la impresién de un desarrollo
Imaginario gobernado por una instancia narrativa. Y esto es imposible que
se cumpla plenamente en las peliculas no ficcionales pues en la mayoria de
ellas hay una explicita operacion enunciativa donde entran aspectos

cercanos a cinedeficcion.

Ademas, si una pelicula no ficcional pudiera existir, el espectador
tendria la natural inclinacién a convertir cualquier elemento en una minima
linea narrativa al interpretar o justificar la imagen. V eamos un gjemplo para
comprender este curioso fendmeno del espectador. En el film experimental
citado arriba, del artista y cineasta canadiense independiente Michael
Snow®, Wavelenght, vemos un pausado avance de zoom acercéndose a las
ventanas de una sala vacia. Tras ellas, puede observarse el gjetreo cotidiano
urbano de una calle durante buena parte de los 45 minutos del zoom lento. A

lo largo de todo ese tiempo, escuchamos el sonido directo del exterior. Sin

8 Naci6 e 10 de diciembre de 1929 en Toronto. Es hijo de un ingeniero inglés y de una pianista
canadiense-francesa. Desde muy pronto desarroll6 sus aptitudes artisticas y ya tenia talento parala misica
(especialmente €l jazz). Entre sus trabaj os experimentales de vanguardia destacan: New York Eye and Ear

Control (1964); Short Shave (1965); Back and Forth, One Second in Montreal (1969) La Région

centrale/The Central Region (1971); Two slidesto Every Sory (1974); Solslt This (1983); Sealed Figures

(1989), entre otros.
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embargo, cuando se ha realizado la mitad del movimiento Optico de las
lentes, el espectador escucha un disparo en fuera de campo. Peo la cdmara,
sin moverse de su emplazamiento, continta inalterable en el avance del
zoom. El espectador ya ha comenzado a alimentar su fantasia con esa Unica
informacion sonora. La ausencia de su propia representacion, activa las
expectativas formadas por aguello que ha sido sugerido con e sonido
diegético. Lo cual sobredimensiona e Unico dato aportado sin ser
mostrado, ni representado visualmente (en todo caso de forma sonora).
Se trata, pues, de un gercicio experimental donde Snow elude toda

posibilidad de narrativizar un hecho.

Pero la pelicula no acaba, tras la minima expectativa, con la
decepcion del espectador. El zoom avanza hasta alcanzar a una fotografia
enmarcada. El objetivo de la cAmara llega a cubrir toda la pantalla con la
imagen fija. Es una foto en blanco y negro de la orilla de una playa. Pero
simultaneamente a la exposicion de laimagen fotogréfica, escuchamosel ir
y venir de las olas (y anulandose € ruidoso getreo urbano). Esta
informacién sonora no pertenece al marco visual (hemos visto durante unos
35 minutos un contexto urbano por las ventanas de la sala vacia) sino que,
nuevamente, nos estimula la imaginacién para construir, con €ello, nuestro
propio sentido. Entonces, cabria preguntarse desde qué lugar ha sido
formalizada la acusmatizacion.® O mejor aiin, desde qué instancia se ha
tomado € desplazamiento Optico para alcanzar una minimizada
representacion audio-visual. Esta pregunta puede arrojar alguna luz sobre

laintencionalidad de lamismar epresentacion: no se trata de transmitir una

8 E| sonido acusmético es aguella fuente sonora desligada de su objeto original. Aquello que se oyey se
independiza del tiempo y lugar que se ha manifestado. Por gemplo, si escuchamos un concierto de
Beethoven en un equipo musical lafuente sonora acusmaticaproviene del aparato, pero no del lugar, ni
del momento en que se grabé dicho concierto. En Gértrudix Barrio, Manuel: MUsica y narracién en los
medios audiovisual es. Madrid: Ediciones L aberinto Comunicacién. 2003. pag. 153.
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informacion sino de expresar unos materiales a través de unas minimas
operaciones gque permiten traslucir un gesto narrativo. En el caso que nos
ocupa tenemos un sonido que, lejos de ser independiente a laimagen, aporta
una interpretacion a la foto mostrada. El sonido ayuda a referenciar la
imagen para gque el espectador pueda sugestionarse con esta vinculacion y
asi fantasear sobre ella pues carece de vida ante lafalta de movimiento: sélo
vemos un espacio privado que es presentado vacio y muerto®. En suma, la
presencia de un campo visual vacio y la falta de movimiento activan en €l
espectador una expectativa generada a través de los puntuales datos
suministrados por la instancia narradora. Pero e movimiento optico de la
camaray las escasas informaciones suministradas (sonido off del disparo y
de las olas), mas €l contraste generado entre espacio vacio (la sala: silencio
y ausencia de figuras humanas) y espacio lleno (la calle: saturada de
informacion sonora y de personas) nos hacen pensar en una ingtancia

narradora

V olviendo al concepto de cine de ficcion, 1o primero que me pregunto
es qué se entiende por narrar. Esta aclaracion permitir encontrar, de algun
modo, algun tipo de frontera sobre la cual halar el territorio
cinematogréfico del documental. Narrar consiste en contar una historia, un
acontecimiento, ya sea real o imaginario. Es independiente del hecho
cinematogréfico. Lo narrativo no pertenece al ambito especifico de lo
cinematogréfico. Y esto nos hace pensar en dos cosas. primero, que €
desarrollo de la historia se delegue a la libertad del narrador y que puedan
emplearse ciertas estrategias o trucos para lograr sus efectos. Segundo, que

el relato adquiera una desarrollo narrativo formalizado con unas normas

8 Dicho espacio privado o interior contrasta con e exterior de la sala ya que podemos apreciar una via
publicallenade vehiculos y ciudadanos.
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acordadas (tacita o explicitamente, segin sea el caso) por € narrador y

también “por los modelos en los que se conforma.”

Al margen de edta ultima consideracion, Christian Metz definia lo
cinematografica™® como todo lo que es especifico de su propio lenguaje, es
decir, todos los dispositivos que son inherentes a la consustancialidad
filmicay que se congtituyen como un lenguaje propio. Es cierto que en los
primeros tiempos, €l cine estuvo excesivamente contaminado por materiales
ajenos a su especifidad. V éase, por ejemplo, los films d’ art®” de 1908-1914.
La denominacion de esta corriente francesa vino de la compafiia de los
hermanos L afitte que trataron de sacar del anonimato (que era lo habitual en
aquellos tiempos), a los artifices de sus producciones contratando a grandes
escritores (Anatole France, Jules Lemaitre, Lavedan, Richepin, Sardou,
Rostand, etc.), a los intérpretes mas célebres de la Comédie Francaise
(Mounet-Sully, Le Bargy, Albert Lambert, Bartet, Sarah Bernhardt, etc),
incluso alos mejores escendgrafos y musicos. Todo €ello era para encumbrar
y ennoblecer el séptimo arte araiz de unacrisis en la cual lostemas parecian
haberse agotado. Por estarazon se intentd incorporar las cualidades teatral es
y literarias. para levantar de nuevo e vuelo comercia del cine. Pero, a
final, ello derivé en lamera reproduccion o traslacion del espectaculo teatral
y e material exhibido comenz6 a carecer de las propiedades estrictamente
cinematogréficas, convirtiéndose, al final, en una merailustracion visual del

espectaculo teatral.

Sin embargo, un ejemplo opuesto a lo expuesto arriba ilustra el

concepto metziano de lo cinematografico. Podemos congtatarlo con la

% Aumont, J; Bergala, A:V ernet, M; Marie, M: Op. cit. pag. 92.

% Metz, Christian: Lenguajey cine. Barcelona: Planeta. 1973/Langage et Cinéma. Parfs: Albatros. 1977.

8 Probabl emente, la pelicula més paradigmética que resume esta tendencia fue L’ assassinat du duc de
Guise (1908).
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adaptacion que hace Benito Perojo de la zarzuela homénima de Ricardo de
laV egala verbena de la Paloma (1935). Recordemos sucintamente que se
trata de un texto teatral costumbrista y cuyo origen proviene del teatro por
horas finisecular. Al ser trasladado a la pantalla tuvo que ampliarse dicho
texto para convertirse en e formato de un largometragje. Los anadidos y
desarrollos de la pelicula de Perojo no solo respetan fielmente el espiritu de
la obra original sino que la revitalizan y actualizan desde una mirada
populista a través de un marcado punto de vista republicano. V ariaciones
tan brillantes como el tema de los mantones de Manila, mondlogo teatral

gue ocupaba apenas una sola linea, o como €l baile de la mazurka en €l

salén aristocratico que nos permiten comprobar € neto rechazo de una
musica interclasista. Ademas, encontramos hallazgos cinematogréficos tan
audaces como el montge de atracciones eisensteniano entre € novio
protagonista cantando una romanza popular en la imprenta donde trabaja y
alternado con el taller de su novia Susana. O bien otros temas musicales en
los que recurre a efecto Kulechov mediante la relacion de contigiidad entre
planos (véase las réplicas entre vecinos dentro de una misma cancion y en
distintos lugares del barrio). Por tanto, la pelicula de Perojo® ha conseguido
desprenderse de su material original recreando “...|a teatralidad desde una
nueva perspectiva para articular una dramaturgia irreductiblemente
cinematogréfica de minuciosa y trabgjada historicidad, pero también

|ticidamente exenta de lamenor nostalgia”®.

8 \/ er un detallado andlisis de Féix Fanés en Antologia Critica del Cine Espafiol 1906-1995. Flor en la

sombra: Madrid. Catedra/ Filmoteca Espafiola. Serie mayor. Julio Pérez Perucha (ed.). pags. 98-100.

¥ Tdlez, Jos? Luis: La verbena de la Paloma en Huellas de luz. Peliculas para un centenario. Diaz y
Gallejones (Diorama). 1996. pag.25. Y sobre la figura del cineasta cosmopolita y republicano ver el
documentado trabajo de Roman Gubern: Benito Perojo. Pionerismo y supervivencia. Madrid: Filmoteca
Espafiola/Ministerio de Cultura.1994.
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Retomando lo que estabamos planteando, la nueva historiografia ha
considerado € cine como € resultado de un laborioso proceso de
intertextualidad respecto a las demaés artes. Esto quiere decir que €l cine
narrativo tiene que manifestarse a partir de una serie de presupuestos que no
tienen que nada que ver con su propio lenguae. Lo narrativo es,
estrictamente, algo extra-cinematografico puesto que esta vinculado con €l
teatro, la novela decimondnica los relatos de la tradicién ora® o la
conversacion cotidiana: los sistemas de narracion han sdo desarrollados
fuera del cine y, desde luego, histéricamente antes de su existencia. Esto
explica, por gemplo, que las funciones de los personges de una pelicula
puedan ser estudiadas con los planteamientos formalistas narratolgicos de
Vladimir Propp™ (1895-1970). En su conocido trabajo propone un listado
de funciones de persongjes que representan la base morfolégica de los

cuentos maravillosos: interdiccion, transgresion, partida, vuelta, victoria...

Por otra parte, también podemos emplear los diversos elementos para
una teoria semantica del relato mitico que desrroll6 Greimas™ inspirandose
en las bases estructuralistas de Lévi-Strauss. Partia de la base de que toda
descripcidn del mito debe tener en cuenta tres elementos fundamental es que
son el armazon, el mensge y el coédigo. Analizaba el relato como una

estructura semantica simple. Lejos de preocuparse por la interpretacion de

% En el dltimo trabajo de Tim Burton, Big Fish (2003), encontramos una sensible y brillante reflexion en
torno a concepto de la verdad a través de la manifiesta verbalizacion del imaginario. En ella recupera los
relatos de latradicion oral paraintentar defender € hecho de que € imaginario es tan verdadero, o maés, y
gue bebe de la mismalarealidad: “La ligne de séparation entre la réalité et I'imaginaire est constamment
floue. L’ éection d’ Arnold Schwarzenegger comme gouver neur de Californie, est-ce la réalité? Por moi,
I"'imaginaire est plus vrai. J apprécie les gens qui admettent qu’un fantasme, s'il parle aux gens, leur
apporte plus deréalité.” Declaraciones realizadas por Tim Burton a Michel Ciment y Lauren V achaud en
Positif n°517 Marzo, 2004. pag. 16.

% Morphologie du conte Paris; Seuil, 1970. En Espafia fue traducido en la editorial Fundamentos.
Similares presupuestos metodol 6gicos emplearon en su conocido estudio sobre el estilo cinematogréfico y
modo de produccion hollywoodiense hasta 1960. V er Bordwell, David; Staiger, Janet; Thompson, Kristin
El cine clasico de Hollywood. Barcelona: Paidés, 1997.

% Greimas, Algirdas-Julien: “Elementos para una teoria de la interpretacion del relato mitico”. Buenos
Aires: Tiempo Contemporaneo en Comunicaciones. 1972. Traduccién de Beatriz Dorriots.
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los enunciados, la teoria semantica se dedica a analizar los enunciados

articulados en losrel atos.

El propio fundador del cine narrativo canénico, David Wark Griffith,
reconocia que el origen de sus operaciones venia de los trucos del relato
dickensiano para llevarlos a las imagenes y asi potenciar los recursos
técnicos del cine, aunque Joseé Javier Marzal precisa que la esenciadel cine
de Griffith no esta en la novela, sino en el melodrama teatral donde el
cineasta norteamericano consolidé sus trabajos. EI melodrama teatral
incorpord una variedad de efectos visuales en el escenario, como las vistas
Opticas, 0 el destacado papel de los decorados como fuente informativa y
estética de la propia representacion. Sin duda gjercié un gran impacto en
Griffith puesto que impulsd una serie de técnicas destinadas a desarrollo
lineal y continuo de la accion narrativa: los cambios de escena con fundidos,
los cuales definieron € concepto de secuencia o la utilizacion de los flash
backs. Pero también fueron decisivas, para la formacion del imaginario
cinematogréfico, otras préacticas espectaculares no narrativas, como la

pantomima, el vodevil o el music-hall®®,

Por otro lado, Tom Gunning defiende la idea de que el rasgo
definitorio de la obra griffithiana es su habil combinacién de los dos
sstemas de representacion: aguellos vinculados a los espectaculos de
atracciones en los cuales se empleaba la figura del explicador® y el sistema
de integracion narrativa que el cine americano consolidé en el primer

decenio ddl siglo XX, donde € relato cinematogréfico adquirié una total

% Marzal, José Javier: David Wark Griffith Madrid: Cétedra. 1998. pég. 51.

% Se encargaba de hacer los comentarios durante las proyecciones y en los locales demusic-hall de los
origenes. Sobre esta figura hay un sensible relato de Gert Hofmann: El narrador de peliculas. Madrid:
Anaya & Muchnick. 1993. Traducido del aleman por Helga Pawlowsky .
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autonomia®™. Esto supuso |la desaparicion de la figura del explicador, ya que

el cine fue capaz de producir sus propias instancias narrativas.

Segln Tom Gunning, en este desarrollo “...1a narratividad define la
fuerza motora del acto de filmar y demuestra la existencia de unaimportante
separacion entre el nuevo cine de integracion narrativay el viejo sistemadel
explicador. El desarrollo del cine se orienta hacia la explicacion de
relatos” .

El propio estudioso norteamericano del cine primitivo plantea que €
cine narrativo de Griffith organizd el proceso de montaje segun la
importancia que tenian los elementos narrativos, como la organizacion del
trabgjo de los actores en relacion a lo narrado, € empleo funciona de los
espacios dramaticos o la produccién de un universo diegético en € que
todos los elementos que estédn en juego adquirieran un enorme grado de

verosmilitud.

Existe otro rasgo que caracteriza al cine narrativo clasico. Me refiero
ala anulacion del sujeto de enunciacion. En este cine, nunca son expuestos
directamente los dispositivos discursivos. Hay un claro esfuerzo por
borrarlos. No existen miradas directas de interpelacion a la camaray la
instancia narradora siempre es camuflada o escamoteada. Estamos, pues,
ante una transparencia narrativa que consiste en hacernos creer que la
pantalla es el mundo y no esta sujeta a ningun tipo de ley discursiva. El
montgje intenta provocar la sensacién de continuidad y pretende transformar

la pelicula en un todo perfectamente integrado que refleje la objetividad del

% Ver la nocion de los Modos de Representacion Institucional en El tragaluz del Infinito de Noél Burch.
Madrid: Céedra. 1997.

% Gunning, Tom: D.W. Griffith and the Origins of American Narrative Film. Chicago: University of
[1linois Press. 1991. pag. 290.
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raccord o sistema de sutura entre los diferentes planos que componen la
pelicula. El raccord debe impedir que e espectador tome consciencia del
fragmento, de los cambios de plano y del sentido de discontinuidad del
propio relato. Asi, €l espectador se encuentra (auto)engafiado frente a un
proceso de objetivacion que pretende ser mostrado al mundo como algo
perfectamente entrelazado. El publico que se enfrenta a una pelicula clasica
acaba perdiendo la consciencia de lo fragmentario y concibe el film como

un todo compacto.

Sin embargo, pese a estas diferencias, encontramos paradéjicamente
coincidencias formales en los dos ambitos: narrativo / no - narrativo. Dicho
con otras palabras, en el cine narrativo no todo conduce a un claro sistema
de representacion con la exclusiva vocacion de ficcionar. Incluso, en
ocasiones, resulta harto complicado establecer una clara frontera entre
ambos mundos cinematograficos. Una prueba la tenemos en la reciente
publicaciéon de Antonio Weinreichter que ubica un indefinido marco parala
no-ficcion. Aunque, en este caso no queda nada clara la nocién del

documental convencional:

“No ficcion. Una categoria negativa que designa una ‘terra
incognita’, la extensa Zona no cartografiada entre e documental
convencional, laficcion y lo experimental. En su negatividad esta su
mayor riqgueza: no ficcion = no definicion. Libertad para mezclar
formatos, para desmontar los discursos establecidos, para hacer
sintesis de ficcion, de informacién y de reflexion: Para habitar y
poblar esa tierra de nadie, esa Zona auroral entre la narracion y el

discurso, entre laHistoriay labiografiasingular y subjetiva’ ¥’

% Waeinrichter, Antonio: Desvios de lo real. Festiva Internaciond de Cinde de Las Palmas, con la
colaboracion de IV AC -LaFilmotecay CGAI.
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Paraddjicamente, en el interior del cine de integracién narrativa
encontramos unos materiales abstractos. los fundidos en negro, las
panoramicas sucesivas, 10s juegos de composicion como los re-encuadres, €l
color, etc. Ademas, podemos encontrar peliculas que bordean, con virtuoso
malabarismo, la frontera entre el cine de ficcion con € documental. Hoy en
dia encontramos no pocos cineastas que apuestan por una linea reflexiva de
esa convivencia entre los dos &mbitos cinematogréficos. José Luis Guerin,
Chris Marker o Agnés Varda, Abbas Kiarostami, son algunos de los
cineadtas fronterizos que tratan de explorar la nuevas lineas expresivas. A
través de una serie de dispositivos técnicos y narrativos, propios de la
ficcion cinematogréafica (alternancia de planos y contraplanos, continuos
efectos de re-encuadre, elipsis sugeridas, planos de espacios vacios -los
pillows shots,, montgje continuo...) consiguen bordear € filo para tocar
sutilmente el otro territorio con objeto de aproximarnos a la realidad de una

formamés directay verdadera®™.

Sin embargo, existe otra serie de realizadores que adornan o visten el
documental bajo rasgos espectaculares para convertirlo en objeto de
consumo inmediato. Su destino fagocitador encuentra en el medio televisivo
su mejor huésped. No en vano este tipo de documental es son generados con
una fuerte dosis de complicidad para el espectador. EI modelo del
documental ramplon, epidérmico y anecddtico, que sigue los dictados de la
trivialidad de los enunciados es lo que prevalece en una serie de trabaos
donde se privilegia la espectacularizacion visual a base de efectos

emocionales o visuales. Los documentales del tdndem Javier Rioyo-José

% Sobre estas consideraciones ver mi articulo publicado en el fanzine de Radio City n° 2 (noviembre,
2001): En construccion (2001) de José Luis Guerin. pags. 22-23. Y sobre la reshbaladiza frontera entre la
narracion y el documental hay un brillante andlisis de Tren de sombras de José Luis Guerin (1996) en
Company, Juan Miguel; Marzal, José Javier: La mirada cautiva. Formas de ver en € cine
contemporaneo.Generalitat V alenciana. Coleccion Arte, Estéticay pensamiento. pags. 123-132.
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Luis L6pez Linares son una buena muestra de ello®. Existe, ademés, en esta
misma linea otra serie de documentales con vocacion periodigtica que
procuran investigar determinados fenémenos sociales™. Y el hecho de que,
en el medio televisivo, haya una acusada tendencia por convertir en
espectaculo visual la propia realidad permite comprender la aparicion de
numerosas producciones documentales™: |as imagenes de los informativos
de televisidon procuran ser las mas llamativas, las mas fastuosas, las mas
sensacionaligtas; 1os anuncios publicitarios persiguen la mayor sofigticacion
y detalle visual con los nuevos equipos digitales. €l imaginario y e realismo
visual se confunden; el publico se convierte en los propios actores del
mismo espectaculo televisivo... Por tanto estos son algunos de los factores
gue nos inducen a pensar en la euforia que esta teniendo el documental en
nuestros dias. la mismarealidad se convierte en argumento espectacular, en
un mundo platénico donde ya no se percibe larealidad que esta ahi sino sélo
imégenes. ssimulan algo que ya no es accesible excepto a través de estas

smulaciones.

Por el contrario, € cine que se decanta por la via explorativa o
experimental evita el sstematico empleo de los rasgos narrativos. Aungue,
esto no significa que, de forma puntual, conserve algin elemento narrativo

atil a sus expectativas formales. Bien porque, precisamente, se busque

% En el afio 2000 se celebro el centenario del naci miento de Luis Bufiuel. Y los mass-media se apresuraron
arealizar no pocas efemérides para sacar provecho de tan iconoclasta figura. De manera que comenzaron a
invadir museos, librerias y comercios, exposiciones, ensayos, revistas, videos, a tiempo que se hacian
retrospectivas del cineasta aragonés en Filmotecas o canales televisivos. En este mismo contexto se
estreno, por doble via ademas (en salas de cine y television) “ A proposito de Bufiuel” de Javier Rioyo y
José Luis Lépez Linares (2000).

1001 3 espalda del mundo (2000) de Javier Corcuera es un loable trabajo de denuncia sobre |os marginados
del sistema.

10 Un ejemplo intermedio en el que se emplea la ficcién con e documental desde el terreno del cine de
autor es el Grupo Dogma 95. Visto con la perspectiva que ofrece e tiempo se ha confirmado que, pese a
algunas interesantes peliculas (Celebracion o Italiano para principiantes...), no fue mas que una habil
promocion del cine danés. La propuesta de Dogma 95 apunta hacia la exhibicién de un realismo
desmesurado en la puesta en escena y lo mas accesible a nuestra percepcion de la realidad. Ver Marzal,
José Javier: “Atrapar la emocion: y €l grupo Dogma 95 ante € cine digital” . Arbor CLXXIV . n° 686
(febrero, 2003). pags.373 -389.
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analizar las consecuencias Ultimas de un rasgo narrativo (por gemplo, la
relacion de los limites del encuadre: el campo y el contracampo), o bien
porque, en ocasiones, difiera en la regularizacion de una préctica propia del
relato episodico. Hay filmes, como los del canadiense Norman McLaren
(Neighbours, 1952; Rhythmetic, 1956; Chairy Tale 1957), que combinan
una serializada réplica de elementos o figuras (sin expectativa dramatica, ni
persongjes) con la velocidad del movimiento visual. Pese a esta notable
desvinculacion del cine clésico, en € fondo recupera uno de los conceptos
bésicos del modelo tradicional narrativo: laimpresion de un proceso |6gico

de imagenes que llevan a una resolucion final.

Ademas debo matizar que, en la actualidad, hay una serie de peliculas
de ficcidn que pone en préctica algunas rutinas técnicas del documental con
el fin de escamotear, de algun modo |la dramatizacion. Es, en el fondo, una
operacion de restituir “lo real” mediante combinaciones entre la ficcion y el
documental (peliculas de Ken Loach, los hermanos Dardenne,
Winterbottom...) donde, igualmente, ofrecen algunos juegos visuales de
indole espectacular. También existe una variante de la ficcion que emplea
de forma neta, las técnicas, las operaciones persuasivasy la presentacion del
mundo histérico esforzdndose en ser verosimil pero en absoluto real u
objetiva: me refiero al falso documental. En él se vierten numerosos datos
histéricos falsos creando un mundo que parece real pero no es auténtico sino

forjado de un universo ficcional.

Por otra parte, y parair concluyendo, Aumont expone que las criticas
vertidas sobre el cine narrativo clasico se inspiran en el hecho de que €
septimo arte se “... descarrio a ainearse con el modelo hollywoodiano. Este

tendria tres errores: ser americano y, por tanto, politicamente determinado;
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ser narrativo en la mas estricta tradicion del siglo X1X; y ser industrial, es

decir fabricante de productos calibrados.” 1%

En una primera vigta, estas apreciaciones, podrian ser ciertas y, en
ciertamedida, razonables. Sin embargo, una reflexion més profunda permite
ver que tales argumentos no cubren la totalidad del cine “clasico” pues
existen otras cinematografias que han bebido y beben ain de las bases
fundacionales del cine narrativo clasico. En Espafa, Francia, Alemania,
Italia 0 Gran Bretaia, se ha emulado incluso, durante muchos afios al
modelo hollywoodiense'® sin menoscabo de |as propias raices culturales de
cada pais. Y, por otro lado, determinadas producciones europeas combinan

algunas convenciones narrativas con audacias mas o menos innovadoras.

Ademas, puede parecer que €l cine no-narrativo, se vea como un cine
de significantes sin significados. Y, por el contrario, € cine narrativo
clasico, se conciba como un cine de contenidos pero, a la vez, carente de
operaciones significantes. Por otra parte, encontramos peliculas no-
narrativas (véase documentales) con enormes dosis de significados
articulando apenas significantes. De ahi que se pueda argumentar que en €l
cine no solo hay contenido ideoldgico. Independientemente de que se trate
del narrativo o del no- narrativo los dispositivos filmicos son véidos tanto
para uno como para otro. Y la idea de una aienaciéon del cine narrativo
conservando los modelos novelescos y teatrales obedece a un par de
equivocos. Primero, se da por sentado el hecho de que € lenguaje especifico
de lo cinematogréfio no tiene que estar contaminado por otros lenguajes. El
segundo equivoco responde a un cierto olvido por el reconocimiento de los

medios filmicos. Y ello, en gran medida, responde a una mayor atencion

102 Aumont, J; Bergala, A; Marie, M; V ernet, M.: Op. cit. pag. 93.
108 v/ éase Cifesa, Pathé, Rank, Ufa, Lux...
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prestada a los relatos en detrimento de las figuras particulares de la
expresion cinematografica como, por eemplo, e montaje alterno, la
planificacion, los movimientos de camaras... Todo ello exhibido en aras de

una mayor claridad y efectividad narrativa para €l publico cinematografico.

En cuanto al cine no-narrativo, es cierto que todas estas articulaciones
no estan orientadas a un énfasis dramético. Entre otras muchas razones (y
por obvio que resulte), porque precisamente se prescinde de contar una
historia. Sin embargo, ya he sefialado mas arriba, que el cine experimental
conserva algunos rasgos narrativos. Aun asi, podemos advertir ejemplos
radicales (véase el film comentado de Michael Snow) en los cuaes puede
mantenerse una minima intriga basada en algin dato ofrecido por los
medios cinematogréficos que sirven para crear los efectos narrativos.
Aunque, también, se debe recordar que €l cine narrativo no siempre trabaja
con la creacibn de una expectativa dramdtica y que, incluso,

ocasionalmente, recurre a determinadas exploraciones formales.

Esta claro que @ cine con vocacion globalizadora se sustenta en 1o
narrativo. Es cuantitativamente importante y dominante. Pero esto no
significa tampoco que sea el que despierte mayor entusiasmo por parte de
los historiadores y estudiosos del cine; todo lo contrario. Al tratarse de una
produccién estandarizada (por su carécter serializado) y conservadora (en el
sentido literal de la palabra) lo convierte en un trabgjo industrial. De ahi
gue, en la actualidad, haya surgido una serie de productos que pretenden
revalorizar la creacion artigica artesanal. Este tipo de filmes ha sido

adjetivado como independientes®™ con el tnico fin de activar una industria

104 F| caso de Robert Rodriguez con El Mariachi (1992) es ejemplar en este sentido. Un avispado
productor la desempolvé de un almacén y la convirtié en unapelicula de serie B. Tal fue € éxito comercial
que, tres afios después, Ilevd a cabo un remake internacional : Desperado.
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en fase de estancamiento creativo. Pero este mismo encumbramiento se
tiene que ver con precaucion, dado que se puede dar una vision demasiado
idealista de la figura romantica del creador solitario que requiere de la

inspiracion artistica.

Por tanto, respecto alo dicho hasta ahora, cabe sefialar que tiene que
haber una clara justificacion para que cualquier pelicula, sea narrativa o no,
pueda ser susceptible de una reflexién. Ni el contenido explicito de una
pelicula puede explicar € enunciado textual, ni tampoco podemos asegurar
gue los elementos formales (los significantes del significado) puedan ser los
unicos aspectos interesantes para analizar. Asi pues, en ningln caso son
rasgos exclusivos de un determinado tipo de cine (ya sea narrativo o no). En
este sentido cabria hablar de cdmo se procede a llevar la representacion de
larealidad y en qué registros la llevamos a cabo. Para ello quisiera volver a
punto de partida y centrarme en la nocion de realismo. Esta orientacion
plastica es importante para constrastar como se exhibe este concepto en €l
cine “documental” y, por otro lado, de qué manera puede convivir éste con
el cine narrativo clasico puesto que la relacion de ambos fue, precisamente,
el estilo de Rossellini.

En primer lugar hay que destacar que el realismo documental formula
el acuerdo que establecemos entre el texto y el referente historico,
“.minimizando la resisencia o duda ante las reivindicaciones de
transparencia o autenticidad. Junto con las cuestiones méas especificas de
perspectiva y comentario, de estilo personal y retérica, € realismo es la
serie de convenciones y normas para la representacion visual que aborda

précticamente todo texto documental.”*%

1% Nichols, Bill: La representacion de la realidad. Cuestiones y conceptos sobre e documental .
Barcelona: Paidds, 1997. pag. 217. Traduccion de Josetxo Cerdan y Eduardo Iriarte.
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oY este realismo puede adscribirse al cine de ficcién? Larespuesta es,
indudablemente, no. No es lo mismo porgue el documental obedece a unas
exigencias concretas y también plantea una serie de conflictos gjenos al cine
narrativo, como indicaré mas adelante. Y a he sefialado antes que en € cine
de ficcion, el realismo narrativo restituye un mundo aparentemente

verdader 0'®

. El realismo de ficcion hace que sea verosimil € universo
creado. Este realismo ontolgico se algjadel concepto de estilizacion, cuyos
rasgos narrativos y plésticos (convertidos en marcas enunciativas) permiten
configurar el universo smbolizado por cuaquier cineasta. Santos
Zunzunegui lo sefiala también en términos mas generales. Considera que la
estilizacion es el empleo de unos esguemas miticos, arquetipos narrativos,
estructuras preestablecidas por un determinado género y mediante

elementos simbdlicos:

“ Esta busgueda de elementos miticos conduce al relato hacia fuentes
esenciales que actlan de matriz bésica para la congtruccion del

drama.” 1’

En este caso |o mitico se opone ala nocién del realismo paradar a proceso

de la elaboracion pléstica una nueva orientacion estética.

Pero volviendo a lo que nos ocupa, si en la ficcion el realismo debe
definirse como una recreacion verosimil del universo imaginario, en el
documental € tratamiento realista se convierte en un sélido argumento para

abordar los hechos historicos de la formamas convincente. El realismo de la

1% Entre los profesionales del cine existe la idea generalizada, a la hora de contar historias, de que para
decir laverdad hay que mentir...

197 Zunzunegui, Santos: “Identificacion de un cineasta. Lugar de Manuel Mur Oti en el cine espafiol ” En
Castro de Paz, José Luis; Pérez Perucha, Julio: El cine de Manuel Mur Oti. Orense: Festival Internacional
de Cine Independiente de Orense, 1999, pags. 21-22.
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ficcion suele exhibirse con un talante modesto™® y reduce e sentido
espectacular de los dispositivos filmicos. La mirada de un realizador de
ficcidn realista surge de los ritmos, de las cuaidades texturales del mundo
Imaginario, de los detalles de |la puesta en escena, 10s movimientos de
camara, €l sonido, el montaje, etcétera, que en un primer momento dan la
impresion de ser naturales, inevitables o simplemente de estar al servicio de
la historia. En la narrativa hollywoodiense (especialmente a partir de los
anos 40 en los que, de forma significativa, se produjeron las primeras
fisuras), el realismo lleva a cabo una misceldnea entre la construccion visual
de un universo ficcional y la evidencia de un narrador con objeto de
explicitar un discurso filmico ejemplarizante para el espectador. Y en
contraste a édta, la narrativa moderna (véase la Nouvelle Vague por
gjemplo) aborda el realismo con la combinacion entre el universo ficcional,
através de la hibridacion de una serie de voces (objetivas y subjetivas) y la
exhibicion de un estilo personal o singular. Pero, en este caso, €l discurso

reflgjado adquiere una mayor ambiguedad.

En cambio, la mirada del documentalista se centra en la adopcion de
un punto de vista sobre el mundo histérico desarrollado. Shoah (1985) de
Claude Lanzman, es un elocuente ggemplo de como €l realizador asume
explicitamente el papel de figura comprometida que apela a la memoria
haciéndose, incluso presente en las entrevistas, para que los supervivientes
de los campos de concentracién, puedan aliviar sus traumas'® y, al mismo
tiempo, den a conocer a mundo todo cuanto sucedié. Y aunque el
argumento del documental esta trazado a través de entrevistas, tanto el

realizador como los entrevistados llegan a introducir comentarios en sus

108 \/ er e apartado7.1y 7.2 de los espacios draméticos y de |a fotografia deRoma, ciudad abierta.

19 Spbre esta cuestion el profesor universitario norteamericano Bill Nichols es escéptico ya que tiene
algunas dudas del valor terapéutico que pueda tener la evocacion tragica de los supervivientes de los
campos de exterminio. V er en Nichols, Bill: Op. cit. pag. 81.
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descripciones y relatos. EI documental hace gala de una presentacion sobria
y descarnada de las cosas tal como se pueden percibir en nuestro actual
entorno cotidiano. En este sentido, la camaray el equipo de registro sonoro
recogen el entorno perceptivo que habitualmente estamos acostumbrados a
percibir con nuestros ojos y oidos. De manera que esa proximidad o
familiaridad de la imagen y € sonido del documental respecto a la
percepcion real de la vida cotidiana parece legitimar e discurso filmico,
porque el realismo del reportaje fortalece la verdad revelada por la palabray
los rostros. Es, en gran medida, un lugar privilegiado por € cua se puede
ver la vida e involucrarnos en ella. Pero también se dan la mano dos
representaciones objetivas. aquella referente a@ mundo histérico y la
explicitacion de la retérica para esgrimir un razonamiento sobre la vida real

y laverdad.

En suma, los dos tipos de cine expuestos (la ficcion clésica, y el
documental) podrian condensarse de una forma bastante sencilla. En cada
caso planteado se efectlia un aserto en correspondencia a las cualidades
plagticas del realismo y ala orientacion dada a la propia representacion de la
realidad, aunque, basicamente, el realismo de la ficcion esta vinculado con
el tratamiento estético. Mientras que en € documental € realismo descansa

en la exposicion de una racionalizada argumentacion sobre € mundo:

“ Sostiene una vision légica del mundo, una visién en la que una
perspectiva razonada parece subordinar y movilizar la pasion con
objetivos propios en vez de orquestar |os sentimientos para abordar
o resolver contradicciones que siguen siendo espinosas para la razén
0 que se siguen de patrones de organizacion social (jerarquia,
dominio, control, represion, rebelion, etc). En cuaquier caso hay

implicaciones ideoldgicas, pero el punto de partida y € énfasis
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difieren. El reaismo documental no es sdlo un estilo ssno también

un codigo profesional, una éticay un ritual.” *°

Sobre ambos territorios (ficcion y no-ficcién) serd donde se mueva
Rossellini en la trilogia que a continuacion voy a analizar. En las peliculas
neorrealistas del realizador italiano podremos apreciar la ficcion de una
experiencia. Pero esta ficcion sera compartida con el espectador para

recoger la dimension moral de su discurso filmico.

19 Nichols, Bill: Op. cit. pag. 219.
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SEGUNDA PARTE:
ANALISISDE LA TRILOGIA DE LA GUERRA

Capitulo 3. INTRODUCCION Y CUESTIONESPREVIAS.

3.1. El contexto cinematografico deRoma, citta aperta.

« Tous les chemins ménent aRoma, citta aperta »
Jean Luc Godard (Cahiers du cinéma, n° 94, abril 1959, pag.22.)

Nadie duda de la enorme trascendencia que supuso Roma, ciudad
abierta, pese aque, a comienzo de su exhibicion en Italia, los profesionales
y criticos contemporaneos acogieron con tibieza la pelicula. Habia muchos
motivos que empujaban a reacciones negativas. Los principales fueron, mas
bien, politicos. Existian fuerzas sociales y politicas que deseaban orientar
sus intereses partidistas cuando el pais comenzaba a disfrutar de la libertad.
Pero los digtintos grupos politicos todavia no habian establecido |as bases de
un gobierno que pudiera equilibrar las distintas tendencias. Tras la
liberacion el pais carecia de norte y los diferentes representantes temian que
el sguiente gobierno democratico tomara posturas radicales frente a los
nuevos y anhelados tiempos. Ello explica, por tanto, la razén por la cual se
llevara una coalicién tan dispar: democristianos, socialistas, comunistas,
liberales y radicales. EI democristiano De Gasperi tuvo que compartir, en
distintas elecciones, su gobierno junto a la izquierda moderada y radical
hasta mediados de los cincuenta, ademés de efectuar la nueva singladura

nacional convirtiendo a Italia en una republica, en lugar de una monarquia.
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Asi pues, laizquierda esperaba con impaciencia la pelicula de Roberto
Rossellini porque suponia la primera respuesta cinematografica después de
“la larga noche de invierno” dominada por el terror y el hambre, tal como
vemos en los didlogos de la pelicula a referirse a periodo politico de la
dictadura y la ocupacion aemana. Durante el régimen fascista de
Mussollini, el pueblo italiano respondié de forma pasiva al darse una
represon méas blanda que la llevada a cabo en Alemania con Hitler. Sin
embargo, lainvasion alemana significd, probablemente, el pretexto perfecto
para sacudir las conciencias del ciudadano y ello encendié los animos de los
méas radicales. Roma, ciudad abierta supuso una enorme decepcion para los
comunistas a ver gque sus figuras representativas iban siendo desdibujadas
frente ala figura humanay liberal de un sacerdote. Los comunistas no eran
retratados como grandes protagonistas ssho como antihéroes. No habia,
pues, ninguna conviccion de raiz marxista en un relato cora que estaba
impregnado de un marcado realisno social. La burguesia no estaba
representada a colaborar de forma técita con las fuerzas del orden que
apoyaron la ocupacion, por lo que su omisién significa una muda denuncia
hacia esta clase social. Y tampoco debié gustar nada €l hecho de que se
diera un perfil méas humano a un oficial nazi. Ni siquiera entusiasmo a la
Iglesia, ni alos democristianos, al comprobar la actividad clandestina de un
cura que protegia a comunigtas. Rossellini tenia claro que tan solo se
buscaba la verdad de unos hechos recientemente acaecidos. El filme tenia
gue prescindir de cierto espesor ideoldgico para evitar € caracter
propagandistico ya que € criterio basico que esgrimia Roberto Rossellini
con su colaborador, Sergio Amidei, como veremos mas adelante en €l
trabgjo, eraaligerar € discurso ideoldgico de la pelicula. De haber sido mas
propagandistica, la pelicula se hubiese convertido, probablemente, en un
discurso més coyuntural y parcial en la descripcion de los hechos. Por otra

parte, la pelicula también habria carecido de una perspectiva universal.
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El tiempo ha dado la razon a Rossellini a constatarse que Roma,
ciudad abierta se erige en una pelicula humanista, no exenta de una
orientacion ideol6gica al apoyar lalibertad y repudiar la practica represivay
violenta de los alemanes sobre el pueblo italiano. Esta dimenson mas
integradora y unitaria del sentir comin con € ciudadano de a pie, ha
permitido que la pelicula continte teniendo la misma fuerza y frescura que

entonces.

Pero, como hemos sefidlado a principio, Roma, ciudad abierta
tampoco fue bien recibida en e mismo &nbito cinematografico. Tuvieron
gue ser primero los criticos y profesionales americanosy luego los franceses
guienes se dieran cuenta del verdadero potencial que habia en la pelicula.
Dominaba la desconfianza, incluso, como comprobaremos mas tarde, entre
los mismos colaboradores por las enormes dificultades que tuvieron para
hacer la pelicula. Cuando se vié terminada, muy poca gente apostaba por
ella. La razon de este frio recibimiento era el hecho de que Roma, ciudad
abierta ofrecia enormes transgresiones que no fueron comprendidas en €
momento. Se cuestiond la calidad fotografica debido a su naturaleza
vaporosay su descuidada composicidn plastica, aspecto este Ultimo evidente
S se comparaba con la perfeccionista fotogenia de las producciones italianas
del régimen fascista. Tampoco se valoro lainterpretacion naturalista (ya sea
de los profesonales como de los actores improvisados), ni la dilatacion
tempora de las acciones narrativas donde se pretendia reflejar momentos

auténticos de la propia realidad.

Roma, ciudad abierta sirvio de pértico a neorrealismo, aungue los
responsables no fueron conscientes de estar gestando una tendencia nueva.
La pelicula se realizo instintiva y espontaneamente con los escasos medios

gue disponian. Rossellini, como persona pragméatica que era, se percato de
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esta insuficiencia y vio con claridad que debia rentabilizarla en el terreno
dramadtico. El cine italiano tenia que renacer de las cenizas, como el ave
Fénix, para poder llevar a cabo films algjados de las instituciones y de las
exigencias comerciales, pero sin excluir a publico mayoritario. Por eso
pudo advertirse, en los primeros pasos del neorrealismo con peliculas como
Cuatro pasos por las nubes (Quattro pass fra le nuvole1942) de
Alessandro Blassti y Obsesion(Ossesione 1943) de Luchino Visconti, la
necesidad de una cinematografia que fuera fiel reflgo de un entorno real,
donde el espectador pudiera reconocerse con sus problemas cotidianos y sus
conflictos morales. Rossellini observo la necesidad de una mirada generosa
y paciente que permitiera encontrar, en la vastedad del mundo real, las
particularidades del ser humano dentro de su espacio vital. Pero esto
requeria una operacion selectiva de lugares, objetos y personas mediante un
conocimiento muy respetuoso y profundo sobre todos ellos. Esta era, pues,
la esencia del neorrealismo: tomar una postura moral, procurar indagar en la
realidad para hallar la verdad.

3.2. El neorrealismoitaliano.

Es frecuente encontrarse con una gran cantidad de textos sobre historia
del cine los cuales sefiadan que e neorrealismo conforma una serie de
caracteristicas plenamente reconocibles: €l rodaje en las calles ante |a falta
de estudios al terminar la guerra, (los mas importantes de Roma, los
Cinecitta, hoy en dia aln activos, se emplearon como espacio de acogida
para los refugiados, dado que se encontraban abandonados). Los materiaes
técnicos y de laboratorio se habian exportado a Alemania, por lo que las
condiciones industriales eran muy dificiles. También se ha definido al

neorrealismo por la intervencién de actores no profesionales, el registro de
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la realidad mediante procedimientos documentales, sin mediacién de la
industria cinematogréaficay cierta apariencia de neutralidad discursiva ante
las miseras circunstancias cotidianas. Los argumentos narrativos del
neorrealismo fueron, sin duda, los hechos histéricos. en concreto, la lucha
contra el fascismo y la resistencia, asi como las penurias sociales
ocasionadas por e conflicto bélico. Sin embargo, y como veremos mas

adelante, el neorrealismo resulté méas complejo que todo esto.

Para empezar, € cine neorrealista no fue la Unica produccién italiana
gue se realiz6 durante el periodo que nos ocupa. Hubo una gran cantidad de
peliculas comerciales que buscaban Unicamente el entretenimiento vy
alcanzar un buen rendimiento de taquilla. Estas producciones tenian un claro
sabor popular. Eran filmes que presentaban temas regionales, ambientes
folcléricos, evocaciones operisticas e histéricas, incluso de aventuras.
Noche de tempestad (Notte di tempesta, Gianni Franciolini,1945), Un
americano en vacaciones (Un americano in vacanza, Luigi Zampa1945),
Las miserias de M. Travet (Le miserie de Monsu Travet, Mario
Soldati,1945), Rigoletto (Carmine Gallone,1946), Fabiola (Alessandro
Blasetti,1948) o Aguila Negra (Aquila Nera, Riccardo Freda,1946).

Por otra parte, conviene aclarar dos importantes aspectos sobre la
tendencia neorrealista. En primer lugar, € neorrealismo no se presentd
como una corriente unitaria y homogénea. Y en segundo lugar, debe
aclararse que tampoco fue un punto y aparte respecto a cine precedente, o

seq, €l del régimen fascista.

La ausencia de una cohesion estética, puede explicarse, en buena
medida, por la singular situacion en que se encontraba la industria italiana.

Y ello permitié un desarrollo espontaneo, sin un plan de accién por parte de
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los cineastas que lo impulsaron. Tras la liberacidn del pais, la industria
estaba en proceso de reconversion y no existia un claro sistema organizado
de produccion, lo cual permitié la realizacién de proyectos inusuaes. de
hecho, las iniciativas procedian de situaciones nada comunes. Las
principales peliculas neorrealistas se llevaron a cabo gracias a acuerdos y
vinculaciones con las infraestructuras del régimen fascista, aunque se dieron
paraddjicas relaciones laborales debido al encuentro de personalidades muy
alejadas entre si (véase larelacion del demdcratacristiano Roberto Rossellini

y el comunista Sergio Amidei enRoma, ciudad abierta).

No obstante, ya en 1947, puede decirse que la industria italiana
comenzo a instalarse, hasta el punto de que convirtieron buena parte de sus
productos en filmes de marca neorrealistas. La productora L ux, fundada por
Ricardo Gualino, y llevada a su maximo apogeo por Carlo Ponti y Dino de
Laurentis, ha sido una de las empresas fundamentales que contribuyé al
desarrollo de las estructuras industriales. Para ello, cultivaron un tipo de
cine en € cual combinaban elementos neorrealistas con géneros clésicos,
como lacomedia, el melodrama o laaventura. De Santis, Zampa, Lattuada o
Soldati se aprestaron a esta contaminacion estética y a convertir la misma
tendencia neorrealista en un “género” exclusivo. Pero dicho registro
dramético se saturd hasta derivar en el neorrealismo rosa o en la parodia. La
Lux sucumbié a mediados de los cincuenta, casi a mismo tiempo que €l

neorrealismo.

Muchas de las propuestas mas radicales llegaron a fructificar mediante
apoyos econdémicos de asociaciones o de partidos politicos. Tal esel caso de
Il sole sorge ancora (Aldo V ergano, 1946), que fue subvencionada por la
Asociacion Nacional de Partisanos Italianos. La Terra Trema (Luchino

Visconti, 1948) surgié de un ambicioso proyecto respaldado por el Partido
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Comunista Italiano que perseguia fines electoralistas con la pelicula. En
realidad, la pelicula de Visconti se concibié como la primera parte de una
trilogia sobre la lucha de clases desde la Optica marxista. Junto a esta
historia de marineros, se pensb en otras dos, una sobre los mineros de azufre
y otra acerca de los campesinos. La Terra Trema (La Tierra Tiembla) se
rodd en Aci Treza, Sicilia, donde el escritor V erga enmarcaba su novela del
Malavoglia, fuente inspiradora del film. Para muchos esta pelicula supone €
punto culminante del neorrealismo, aunque fue un sonoro fracaso comercial.
L os pocos productores que se animaron a promover algunos filmes venian
Impulsados por iniciativas de los propios realizadores. Pero todas las
propuestas trataron de revitalizar espontdneamente € cine italiano al

encontrarse éste casi paralizado.

Asi pues, en realidad surgieron multiples opciones durante € periodo
neorrealista. Desde posturas mas humanistas en los que mostraron la crénica
cotidiana como material poético de narracion (Vittorio De Sica/Cesare
Zavattini), pasando por cineastas méas formalistas (Ilamados negativamente
“caligraficos’ por las esmeradas y sofisticadas puestas en escena: L attuada,
Cagtellani o0 Soldati). Ademas, podemos encontrar cineastas que se
inspiraron en el cine clasico americano a integrar € imaginario
hollywoodiense (el cine de Capra, el western, cine negro...) con €l paisge
italiano y el hombre normal de la calle (el retrato del hombre corriente, el
common man, era presentado, como una persona claramente solidaria,
humilde, sin ideales politicos y con unas arraigadas convicciones civicas).
Laversion italiana del common man fue el hombre qualunque (cualquiera),
una réplica pobre de la politica practicada por el presidente americano
Roosevelt. Guglielmo Giannini fue e maximo dirigente del Frente
dell’"Uomo Qualunque, grupo politico representado por ex fascistas que no

llegaron a integrarse en € Frente Popular. Este partido obtuvo treinta
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diputados en las primeras elecciones democréticas de la posguerra. En
suma, Luigi Zampa, Pietro Germi y Alberto Lattuada (éste en su etapa

neorrealista) se esforzaron en plantear “...el compromiso populista, la

explotacion del tipismo italiano y la estética neorrealista.” '

El segundo aspecto que debe despejarse es la falsa idea de que €
neorrealismo establecio una ruptura diafana con el cine del régimen fascista.
Més bien fue al contrario, ya que podemos encontrar bastantes elementos
neorrealistas procedentes del régimen autoritario: desde esa firme defensa
de un cine nacional, popular y realista, manifestada en las revistas Cinema
(liderada por € hijo del duce, Vittorio Mussolini) y Bianco e Nero (revista
creada por e mismo Centro Sperimentale di Cinematografia), hasta la
propia repercusion que tuvo e acervo cultural impulsado por el Centro
Soerimentale di Roma (tanto por los profesores - véase Umberto Barbaro,
comunista y conocido opositor a gobierno fascista, o Luigi Chiarini,
realizador cinematografico liberal- como por los aumnos. Antonioni,
Germi, De Santis, Rossdllini...), entre los jovenes escritores (Vittorini,
Pratolini, Pavese) y los criticos (Umberto Barbaro, Luigi Chiarini, €etc.).
Quienes intervinieron en estas revistas (Giuseppe De Santis, Carlo Lizzani,
Mario Alicata, Michelangelo Antonioni, Guido Aristarco) trataron de dar
paulatinamente a los textos un talante mas liberal. Todos ellos lograron
arrojar luz sobre las mas modernas nociones tedricas a traducir ensayos de

Pudovkin, Eisenstein, Balazso Arnheim.

Si comparamos la produccion anterior con la década que nos ocupa,

advertimos, en buena medida, ciertas similitudes cinematogréficas. En la

1 Quintana, Angel: El cine italiano 1942-1961 (Del neorrealismo a la modernidad). Barcelona: Paidds:
1997, pag. 101.
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realizacion de una serie de peliculas rurales, comedias y relatos cotidianos
con tono documental como Tierra Madre (Alessandro Blasetti, 1931), jQué
snvergienzas son los hombres! (Gli uomini che mascalzoni..., Mario
Camerini, 1932) se apreciaban rasgos de un referente cotidiano y familiar.
Taes ingredientes son comunes a neorrealismo, sobre todo en la
produccion documental. En e€lla las méximas ingtancias fascistas
favorecieron este tipo de trabajos. Entre |os que despuntaron cabe resefiar la
intervencion del militar Francesco De Robertis, que llevo a cabo en 1940
Uomini sul fondo (Hombres sobre el fondo del mar): un reportaje (que llegd
alcanzar cierto éxito) descarnado y desmitificador sobre la vida del
marinero. Precisamente a causa de la favorable acogida de este documental,
De Robertis encargd a Rossellini repetir la misma formula con La nave
bianca (1941).

Simplificando las cosas, € neorreaismo desarrollé dos grandes
alternativas cinematogréficas. € documental y laficcion realista através de
Opticas diversas. Por un lado, las préacticas documentales se nutrieron de la
misma realidad para convertirla en material filmico. La captura del mundo
real se apoyaba en inesperados sucesos productos del azar, para contribuir al
propio discurso. El movimiento neorrealista recupero la dimension estética
y social del género documental. Hay una sensaciéon de mostrar un ambito de
la realidad maés vasto, “... no expresado e inexpresable de experiencia y
revelacion, que derivaba de una téctica retérica en laficcion clasica, deriva
aqui de lapropia estructura narrativa. En laficcion canonica, la sensacion de

una mayor plenitud.”**

"2Njicholls, Bill: La representacion de la realidad. Cuestiones y conceptos sobre el documental .Barcel ona:
Paidos. 1997. pag. 221.
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De manera que con la corriente italiana de postguerra, € realismo
documental se gan6 un aliado en el ambito de la ficcidn “...a su [lamada
ética en la forma de representacion historica responsable, cuando no

comprometida.”**®

Como tendencia cinematogréfica que desarrollaba la ficcion, asumio el
reto del documental de organizar su estética en torno a la representacion de
lavida cotidianano sélo en lo que se refiere alos asuntosy perfiles de los

persongjes sino, ademas, en la propia el aboracion plasticay narrativa.

Por otro lado, latendencia cinematogréfica de la posguerra, respeto los
codigos establecidos en e cine clasico americano. Aungque aspectos como
las conexiones causales del cine hollywoodiense, que justificaban cada frase
de didlogo, cada mirada del encuadre, cada movimiento de camaray corte,
ahora se vinieron abgjo a desarrollar la contingenciay el azar. El tiempo y
el espacio de la experiencia vivida lograron representaciones imaginativas
en peliculas como Paisa (1947), La Terra Trema (1947), El limpiabotas
(1947) y Umberto D (1951). T odos estos filmes combinaron sabiamente el
0j0 observador del documental con las estrategias intersubjetivas e

identificativas de laficcion.

La corriente neorrealista pone mas hincapié en la historia que en la
argumentacion, en la representacion ficticia que en la histérica, en los
personajes imaginarios que en los actores sociales. Rompe con algunas de
las convenciones que parecen separar la ficcion del documental con mayor
claridad: la cualidad compositiva de la imagen; el distanciamiento del

mundo de la imagen con respecto a dominio de la historia; la dependencia

"3Nicholls, Bill: Op. cit.pég. 219.
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del montaje en continuidad; latendenciaamotivar, en el sentido informal de
ofrecer una justificacion verosimil para la presencia de objetos, personagjes,

accionesy contexto en lamedidadelo posible.

Las peliculas estaban construidas sobre un determinado universo
poético, estilizado y controlado. Todo ello barnizado con una patina de
realismo provocando asi la sensacion de verosimilitud. Por lo tanto, esta
segunda tendencia obliga a desmentir la falacia de que & neorrealismo
sempre se llevd a cabo con actores no profesionales (cuando en muchos
casos era a contrario: véase Roma, ciudad abierta), con rodagjes callgjerosy
con una descuidada formalizacion visual (lejos de estas apreciaciones
encontramos € cine elaborado de Germi o de Castellani). Sin embargo, en
lo que si prevalecio €l cine italiano de la posguerra respecto a otros paises
fue, como indicd Bazin, en su apego a la actualidad que se “...explica y

justifica interiormente por una adhesién espiritual alaépoca” '

Una adhesién cuyo discurso ideoldgico tiene su vector en laliberacion,
la resistencia y el antifascismo, lo cual permite comprobar que €
neorrealismo contenia una buena dosis de “humanismo, humanitarismo y

populismo” ™.

En suma, dicha tendencia debe entenderse como una toma de
conciencia moral sobre |os acontecimientos historico-sociales. 10s recursos
formales se orientaron hacia la reflexiéon sobre la actitud ética del
espectador frente a la realidad. Esto explica el mismo caracter espectacular

gue tenian las imagenes neorrealistas, ya que €l objetivo de sus responsables

14 Bazin, André ¢Qué esel cine?. Ed. Rialp. Madrid. 1990, pég. 292.
M5 Fernandez Fernéndez, Luis Miguel: El neorrealismo en la narracion espafiola de los cincuenta . Ed.
Universidade de Santiago de Compostela.1992, pag. 33.
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era producir un proceso identificatorio y especular con la vida. Dicho de
otro modo, y en palabras de Cesare Zavattini, uno de los representantes mas
importantes, €l cine no debia ser un mero registro de larealidad sino tener la
capacidad de “anular el espacio entre vida y espectaculo’!®. El
neorrealismo tenia fe en la realidad y por ello exploraba una estética mas

gue una légica que pudiera estar al servicio de lamencionadafe.

3.3. Roma, citta aperta en la filmografia de Rossdllini.

Roma, ciudad abierta (Roma, cittd4 aperta, 1945) supuso un momento
determinante, no solo en la carrera profesional de Rossellini sino también en
los avatares del cine italiano. Su importancia debe entenderse en un doble
sentido. Por un lado, Roma, ciudad abierta favorecié el reconocimiento
profesional de Rossellini dentro y fuera de Italia. Por otro lado, la pelicula
representé el emblema de una tendencia cinematografica que se extenderia

unos diez afos con el neorrealismo (1945-1955).

Roberto Rossellini comenzé su andadura profesional con tres peliculas
de propaganda fascista realizadas con cierta torpeza: La nave blanca (La
nave bianca, 1941), Un pilota ritorna (1942) y L"uomo della Croce (1943).
En ellas se advierten algunos aspectos que ya le acompafiaran alo largo de
su posterior obra: desde esa frecuente convivencia entre la ficcion y las
practicas documentales provocando internas tensiones narrativas, hasta

ciertas coincidencias tematicas como lalucha por hallar |a libertad.

“8Monterde, José Enrique; Selva Masoliver, Marta y Sola Arguimbau, Anna La representacion
cinematogréfica de la historia. Madrid: Akal.200, pag. 217.
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El film que precedi6 a Roma, ciudad abierta fue Desiderio
(1943/1946). Esta pelicula resulté una accidentada produccion a causa de la
guerra (nueve dias después de gque los aliados entrasen en Siciliacomenzo €
rodaje, cuyo titulo original fue Scalo Merci). Su importancia, dentro de la
obra rossllliniana, obedece a aegamiento de los temas bélicos de
propaganda fascista, ademas de presentar un melodrama sobre la confusion
mora gue existia en e fascismo italiano. El tema central planteaba la

imposibillidad de retornar a los origenesy lalucha por superar 1a soledad.

Después del reconocimiento internacional de Roma, ciudad abierta
(especiamente en Estados Unidos) Rossellini realizd6 Paisa (1946). Esta
pelicula fue la més radical en sus planteamientos neorrealistas ya que buscd
un montaje paralelo entre la microhistoriay la macrohistoria de laliberacion
del paisy en ellanos presenta préacticamente todos los rasgos estilisticos que
le llevarian a ser encumbrado por los criticos franceses y cineastas de la
Nouvelle Vague Alemania, Afio Cero (Germania, anno zero, 1947) cerrd su

bloque tematico sobre las tremendas consecuencias de la guerra.

A lo largo de su filmografia podemos encontrar una gran cantidad de
peliculas hechas por episodios. L amore (1947-1948), L invidia (el quinto
episodio de la coproduccion italo-francés titulada Los sete pecados
capitales™’ y producido en 1951), Napoli 43 (1954), L'India vista da
Rossellini (1957-1958), Illibatezza (realizada en 1962 y traducible como
pureza, fue el episodio realizado por Rosselini en e film colectivo
Rogopag. El titulo responde a un acréstico entre quienes participaron en la

pelicula: Rossellini, Godard, Pasolini y Gregoretti).

17| os otros episodios son: La avaricia y La ira de Eduardo De Filippo, La lujuria de Y ves Allégret,La
gula de Carlo Rim, La soberbia de Claude Autant-Laray La pereza de Jean Dréville.
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No obstante, existen filmes cuya estructura episodica es smilar a
Paisa. Tal es el caso de Francesco, juglar de Dios (1950), once capitulos a
modo de secuencias aidladas y con bruscas elipsis que facilitan cierta
continuidad narrativa. No debemos olvidar que Roma, ciudad abierta estaba
concebida, en principio, como relatos episddicos bajo el titulo inicia de
Storie di ieri (Historias de ayer). También Paisa esta estructurada en seis
pequefias historias que transcurren, cada una de ellas, en una zona
estratégica de Italia (Sicilia, Ndpoles, Roma, Florencia, Romafay el Po). El
itinerario marcado en Paisa parece seguir a las tropas americanas en la
liberacion de Italia De hecho, y como sefidla Angel Quintana'’®, este
seguimiento permiti6 a Rossdlini llevar una progresion dramatica
empleando documentales para contrastar la historia oficial con la del

individuo.

Lainclinacién que tuvo Rossellini por narrar breves historias tiene un
doble motivo. En primer lugar, € cineasta romano siempre se sintié mas
comodo relatando mindsculos acontecimientos de los personajes pues le
interesaba detenerse en los pequefios detalles, aunque también cabe precisar
su interés por la frecuente suspension del relato. Este hecho era una decidida
intencion, por parte del cineasta italiano, de desmarcarse de las
convenciones clasicas del cineimperante. En segundo lugar, el deseo de que
el espectador participara en los relatos. En Te querré siempre (Viaggio in
Italia, 1953) lo llevo alas maximas consecuencias. No debemos olvidar que
la pelicula mencionada represento €l inicio del cine moderno y parallegar a
esta pelicula decisiva -todos los especialistas (André Bazin, José L. Guarner,
Angel Quintana y Alain Bergala) coinciden con esta observacion-,

Rossellini comenzd adinamitar el cine clasico préacticamente desde Paisa.

18 Quintana, Angel: Roberto Rossellini. Madrid. Cétedra. 1995, pag. 74.
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Pero la desmarcacion del neorrealismo vino a través de lo que
Rondolino denomind la trilogia de la soledad™®: triptico introspectivo y de
acentuado misticismo donde nos retrataba las condiciones morales
degradadas del hombre en la Europa posbélica: Stromboli (Stromboli, terra
di Dio, 1949), Europa 51 (1952) y Te querré siempre (Viaggio in ltalia,
1953).

Stromboli muestra la soledad espiritual, marcada por € egoismo de la
protagonista, incapaz de integrarse en la realidad circundante y de aceptar
sus propios limites. La segunda pelicula de la mencionada trilogia, Europa
51, plantea una mirada hacia €l vacio moral, € conformismo ético e
intelectual, en una sociedad de bienestar. Y Te querré siempre expone una
estética muy proxima al documental con el fin de llevar a cabo la busgueda

de una posible verdad revelada.

Durante el periodo de esta “trilogia de la soledad” Rossellini también
estrend un par de peliculas de notable interés. Francesco, juglar de Dios
(Francesco, giulare di Dio, 1950) y Dov'e la liberta...? (¢Do6nde esta la
libertad?, 1952), aunque las dos producciones parecian algjarse de los
planteamientos estéticos del momento, duden a la vulneracion de los
valores en la sociedad italiana de aquel falso progreso econémico. Dov' e la
liberta...? es una parabola contra la corrupcion social y moral despojada de
misticismo, mientras Francesco, juglar de Dios tratd de convertir alamitica
figura de San Francisco de Asis, y a sus discipulos, en un retrato de fuertes
atributos cotidianos: modifico la leyenda del popular fraile para presentarla
como una croénica cotidiana. Por ello prescindié del tiempo histérico del

relato y lo convirtié en un filme de tono documental sobre los pequefios

1% Rondolino, Gianni: Rossellini.T orino.Utet.1989, pag. 187.
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hechos de la vida cotidiana del religioso. Este procedimiento narrativo, muy
querido por el cineasta romano, lo encontraremos nuevamente en sus
trabagjos televisivos de los afos sesenta. La destacada exposicion de hechos
cotidianos, sobre figuras relevantes de la humanidad, va a servir para
establecer un contraste narrativo: la diferencia entre el individuo y su
contexto histérico. Ademas, dicha tension narrativa contribuira al
afloramiento de la imagen esencial. La aparicion sistematica de esta
concentrada imagen, en cas todas las producciones televisivas, permitié

considerarlas como trabajos con fines didécticos de cara a publico.

El resto de las producciones filmogréficas apenas han tenido
relevancia. Todas ellas fueron trabajos més bien de encargo o comerciales:
Juana de Arco a la hoguera: (Giovanna d"Arco al rogo, 1954), La paura
(1954), El general de la Rovere (1959), Fugitivos en la noche (Era notte a
Roma, 1960), Viva I'ltalia (1960), Vanina, Vanini (1961) o Anima Nera
(1962). A causa del creciente desinterés hacia las indagaciones
cinematogréficas, Rossellini estaba decepcionado por los sucesivos fracasos
y fatigado ante los continuos esfuerzos para defender su cine personal. Solo
realiz6 dos largometrajes mas al terminar su experiencia televisiva: Anno
Unno (1974) y ElI Mesias (1975). Rossdllini quiso seguir con sus
planteamientos televisivos en estas dos Ultimas producciones

cinematogréficas pero ambas fracasaron estrepitosamente.

El periodo televisvo, que transcurrié desde 1964 hasta 1973, fue
experimental, aunque tenia una clara intencién humanista o didactica. Llevd
a cabo nueve producciones. Estos trabajos televisivos contaban con una
doble vertiente y ello se debié a una imposicion de la television estatal
italiana: aguellas obras concebidas como productos de caracter

enciclopédico, mostrando el desarrollo cientifico de lahumanidad y aquellas

126

PDF created with pdfFactory trial version www.pdffactory.com



http://www.pdffactory.com
http://www.pdffactory.com

Trilogia dela guerra de Roberto Rossellini: La ficcion de la experiencia.

en las que se hacen retratos biograficos de grandes figuras que han influido
en la historia del pensamiento. Entre las primeras esta La edad del hierro
(1964), La lucha del hombre por la supervivencia (1967-69), Los Hechos de
los Apostoles (1968). Respecto al segundo tipo de trabajos estan La prise du
pouvoir par Louis XIV (1965), Socrates (1970), Blaise Pascal (1971),
Agostino d’Ippona (1972), L'etd di Cosimo de Medici (1972) y Cartesius
(1973).

Rossdllini consideré durante este periodo que la televison debia ser
publica para emplearla como un servicio Util de saber y educacion. Pero
también tenia el pleno convencimiento de la falta de un lenguaje especifico
en televisén. Era e lenguaje del cine € que se incorporaba al medio
televisivo. Con todo, su interés radicaba en el potencial de audiencia que era

capaz de arrastrar respecto al cine.

Los trabgos televisivos conservan buena parte de su estilo
cinematogréfico al presentar unas historias que permitieran cierto flujo
espontaneo de las acciones.El hecho de poder reproducir dicha realidad
suponia, a igua que en sus peliculas, partir de la nocion de attesa o de
espera de un descubrimiento moral o vital por parte de un persongje. No es
exagerado parangonar, en este sentido, la cAmara con un microscopio que
aprecia la verdad abrigada en el interior de los personajes, asi como en los

pequeios hechos.
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Capitulo 4. ALGUNAS ACOT ACIONES HISTORICAS®

Y a he sefialado, en varias ocasiones, que e neorrealismo no puede
entenderse sin un claro compromisto moral derivado de una conciencia
histérica inmediata. Para alcanzar tal compromiso, dicha tendencia debia
conducir los diferentes recursos formales y narrativos a la “exhibicién de la
verdad”#, entendida ésta como una manifestacion tan proximaa larealidad
gue lograra borrar la dificil frontera entre vida y espectaculo. Ese esfuerzo
por capturar instantes auténticos de la vida no es, pues, una smple
preocupacion de mostrar la realidad tal cual: mas bien, supone un proceso
interactivo entre el espectador y las imégenes filmicas, como s los hechos
ocurridos recientemente fueran expuestos con € fin de servir de
conocimiento para el ser humano, cobrando éste conciencia de lo real y de
su propia identidad. En el caso de Roma, ciudad abierta, supone una
implicacion directa hacia un publico que todavia conservaba las heridas
ocasionadas por unos acontecimientos vividos en sus propias carnes. Segun
Ugo Pirro, en la documentada novela Celuloide, ninguno de los figurantes
de Roma, ciudad abierta que encarnaban a los nazis deseaban, de buen
grado, representarlos por miedo a que la gente los confundiera realmente
por las calles y tuvieran represalias. Rossellini iniciaba el rodaje durante la
noche del 17 de enero de 1945, cuando Italia estaba todavia en guerra 'y
Roma era una ciudad liberada de la ocupacion nazi apenas siete meses

atrés...

120 para desarrollar el apartado he recurrido a texto de Angel Quintana: El cine Italiano 1942- 1961 y ala
publicacion n° 9 de Historia 16: La Europa de las dictaduras. De Mussolini a Primo de Riveray Salazar .
21 Monterde, José Enrique; Selva Masoliver, Marta y Sola Arguimbau, Anna La representacion
cinematografica de la historia. Madrid: Akal. 2001, pag. 217.
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Para comprender mejor el discurso ideoldgico de la pelicula conviene
establecer un somero marco histérico. De este modo, el lector podra tener
una visén més precisa sobre las alusiones politicas que se exponen a lo
largo de la misma. Para ello vamos a presentar tres periodos perfectamente
diferenciados. En primer lugar, €l origen del fascismo en Itdia las
devastadoras consecuencias de la contienda mundial. De este modo se
comprendera el largo periodo en que el pais estuvo bajo el yugo del régimen
autoritario. Las fechas de la ocupaciébn nazi corresponden a las
circunstancias de la produccion de Roma, ciudad abierta. Sin embargo, no
guisiera concluir este apartado sin dar algunas pinceladas de lo que
acontecio hasta mediados de los cincuenta, justo cuando Italia es admitida
en la ONU (el 29 de abril de 1955). Es dicho afo, el consderado entre los
historiadores y tedricos, como e momento crepuscular del neorrealismoy, a

partir de ahi, el cine moderno iniciard sus primeros pasos balbuceantes.

4.1. Antesdeladictadurade Mussolini

Debido ala Primera Guerra Mundial, Italia habia realizado un esfuerzo
gue superaba con creces sus verdaderas posibilidades. El 15 de noviembre
de 1918 €l pais transalpino acababa con el conflicto internacional. Pero la
factura habia sdo demasiado grande: 68000 muertos. Si afladimos a esta
trégica cifra un nimero similar de mutilados y de incapacitados, mas la
inopinada epidemia de gripe que arrasd no solo a Italia sino también a cas
toda Europa (en torno a las 400.000 victimas) nos encontramos con un
panorama que afectdé muy negativamente al ambito econdémico y social del

pais.
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A la gran cantidad de falecidos se juntd el coste econdmico de la
guerra: en 1918 se alcanzaron los 20.600 millones de liras, por lo cua hubo
de recurrirse a los préstamos internacionales, en especia a los Estados
Unidos dado que era € principal pais que abastecia las importaciones
italianas. La agricultura italiana, una de sus fuentes naturales de riqueza
fundamentales, fue igualmente catastréfica ya que la pérdida de brazos (por
la cantidad de victimas) para el campo influyé decisvamente en la
produccion agricola, sin contar, ademas, con las pobres condiciones técnicas
en las que se encontraban. Por otro lado, € comercio también experimentd
profundas transformaciones debido al aumento de las importaciones
alimenticias y petroliferas, mientras las exportaciones se redujeron bastante.
Finalmente, la industria habia desarrollado una gran actividad productiva
durante la guerra. Aungue, una vez concluida ésta, imperaba la necesidad de
reconvertir este sector. La subida de los impuestos sobre los beneficios de la
guerra, larevision de los contratos firmados entre el Estado y las empresas,
preocuparon mucho a los empresarios industriales. Sin embargo, la
inquietud de éstos crecid ante el auge de las organizaciones obreras, la

presion sindical y las huelgas.

Todos los historiadores coinciden en que el surgimiento del fascismo,
en gran medida, se origind gracias a una gran lucha de clases. No solo entre
la burguesiay € proletariado, sino también entre los distintos sectores de la
misma burguesia: los industriales o los financieros (que fueron los grandes
beneficiarios de la guerra) y la pequefia y mediana burguesia (af ectados por
lainflacion y la disminucion de su poder adquisitivo). Esta pequefiay media
burguesia, mermado considerablemente su capital, iba en camino de
convertirse en un nuevo proletariado que se vuelve contrala clase politicay
e mismo sisema. De modo que, frustrado por su pobre condicion

econdmica, y anuladas sus ambiciones, se convirtio en e enemigo del
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gobierno, en un improvisado ejército de asalto y en uno de los nucleos

inicidlesdel fascismo [lamadoslos arditi.

La crisis econOmica también radicalizd e movimiento obrero vy
permitié el surgimiento, en las elecciones legidativas de noviembre de
1919, del Partido Popular (obteniendo un centenar de diputados) y del
Partido Socidista (156 escafios), algunos de cuyos miembros se habian
afiliado a la Ill internacional (marzo 1919), antes de constituirse, bao la
jefaturade Antonio Gramsci y de Palmiro Togliatti, en el Partido Comunista
Italiano (congreso de Livorno, en 1921). Pero la mayoria gubernamental fue
incapaz de intermediar con lairreductible oposicion de los socialistasy de la
extrema derecha. Por eso los gobiernos fueron efimeros (Nitti, junio 1919-
junio 1920; Giolitti, junio 1920-10 julio 1921; Bonomi, julio 1921 - febrero
1922; L. Facta, febrero - octubre 1922). La alta burguesia, viendo la
fragilidad del poder, nerviosa por la huelga general y dada la ocupacién de
los obreros de las fabricas del valle del Po, presté su ayuda econémica al
movimiento fascista, cuyas milicias creia que podian garantizar el orden. El
Partido Popular, antecedente de la actual Democracia Cristiana, fue fundado
a principios de 1919, con e consentimiento del V aticano, por don Luigi
Sturzo (sacerdote convertido en alcalde de Castalgirone en 1905, secretario
general de Accion Catdlicay principal instigador en la participacion politica

de los catdlicos).

Traslavictoria aiada, Italia contaba con 332000 kilémetros cuadrados.
Su territorio habia aumentado gracias a las numerosas anexiones: Trentino,
Alto Adigio hasta alcanzar Brennero (tratado de Saint-Germain, 10 de
septiembre de 1919), Trieste, Istria, Zara, etc. (tratado italo-yugodavo de
Rapallo, el 12 de noviembre de 1920). Respecto a la posesion de Fiume ha

sido analizada por los expertos como uno de los hitos en el avance del
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fascismo a poder. El principal artifice de la operacion militar, € escritor
Gabriele D"Annunzio (Pescara, 1863 - Gardone Riviera, 1938) un fervoroso
nacionalista, avido de fama, dinero y poder, conquistd Fiume con la ayuda
de los arditi (unos 2.500 soldados) y la erigié en ciudad libre el 12 de
noviembre de 1920. Este hecho histérico supuso un éxito militar y alent6 el
nacionalismo, por parte de las autoridades militares, aunque también genero

una enormetension en el interior de las instituci ones gubernamental es.

4.2. Ladictadurafascista

Benito Mussolini saldria de la marcha sobre Roma reforzado como
jefe de Gobierno italiano en un momento en el cual todavia no contaba con
un nimero considerable de adeptos. Sin embargo, supo aprovechar la
inquieta situacion politica que invadia e pais ya que, por un lado, se estaba
produciendo un enorme desgaste politico entre quienes controlaban € poder
ante los apresurados cambios de sucesiéon de gobierno. Por otro, hubo un
nutrido sector de politicos oportunistas como Salandra, lider de la derecha
liberal conservadora, Orlando, Giolitti o Facta (en ese momento era €l
presidente del Gobierno), que vieron muy cerca la llegada del fascismo y
aceptaron, como Unica salida posible a la inestable situacion politica, un
régimen autoritario. Es entonces cuando, entre el 27 y 28 de octubre de
1922, se llevé a cabo la operacion militar de la marcha sobre Roma que
consistio en tomar la capital italiana y exigir de inmediado € poder sin
restricciones. Al dia siguiente, e monarca Victor Manuel 111 llamé a
Mussolini a palacio ofreciéndole el Gobierno. A partir de la fecha sefialada,
hasta 1943 Italia solo conocié la dictadura fascista. El V aticano,
representado por Pio XlI, apoyo técitamente el nuevo régimen. Pero €

tiempo iba pasando y lainvasion nazi recrudecio las medidas represivas. De
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ahi e agotamiento del pueblo italiano ante tan prolongada represion socia y
politicay que en Roma, ciudad abierta queda reflejada en labellay sensible

conversacion de las escaleras entre Pinay Francesco.

Cuando Mussolini se instaur6 en el poder, tratd de anular cualquier tipo
de oposicion (véase €l caso Matteotti) que solo pudo exigtir abiertamente
entre los emigrados (Sforza, Nitti, Sturzo, Togliatti, Turati, Treves, el
historiador Salvemini, Toscanini, los escritores Borghese, Silone, etc.) y en
la clandegtinidad (Gramsci estuvo en prision hasta su muerte). Por otra
parte, las masas, manipuladas mediante una fuerte educacion nacionaista
dede la juventud, apoyaban favorablemente el régimen, que contaba con
operaciones expectaculares. leyes de asistencia, valorizacion de la lira,
desecacion y saneamiento de tierras en la Campania romana y en el
Mezzogiorno; grandes obras publicas en la peninsula y en Libia, cuya
colonizacion fue bastante réapida; firma de los acuerdos de Letran con la
Iglesia, con €l objeto de ganarse la smpatia entre los catélicos (11 febr.
1929), etc. Ademés, se orientd hacia la alianza alemana (acuerdo italo-
aleméan de Ginebra, 1926). A pesar de la afinidad politica, Mussolini dudé
mucho antes de aliarse definitivamente con Hitler. Prefirid, en principio,
firmar por diez afios, con Alemania, Franciay el Reino Unido, € pacto a

cuatro, que le hizo partidario del desarme (7 junio 1933).

Pero a iniciar la guerra contra Etiopia se irrité por la hostilidad de la
S. D. N. (politica de ‘sanciones, por otra parte absolutamente ineficaz), y
abandond este organismo (11 dic. 1937) después de haberse aliado con
Hitler (Eje Roma - Berlin, 1 nov.1936). Mussollini apoyd militarmente a
Franco durante la guerra civil espafiola, ocup6 Albania (abril 1939) y firmé
con Hitler el Pacto de Acero (22 mayo 1939), etapa decisva hacia una

Segunda Guerra Mundial. Sin embargo, no participoé en el conflicto hasta
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después de la derrota francesa de junio de 1940. Es entonces cuando decide
atacar a Grecia en octubre de 1940, pero fue derrotado el gjército italiano, 1o
gue entorpecio € plan de guerra aleman en lugar de facilitarlo. En 1942 €l
gército italiano, aiada con los alemanes, participa en e cerco de
Stalingrado y en la campafia de Algjandria. EI mismo afio (1942) se funda
clandestinamente e Partido de Accion Liberal, constituido por liberales,
republicanos, socialigtas liberades y socialdemodcratas. En la U.R.R.S,,
después de Stalingrado, los contingentes italianos iniciaron una dificil
retirada hacia Rumania. Mientras tanto, en A frica siguieron |os movimientos
de Rommel, sin poder influir en ellos. ElI 9 de julio de 1943 es cuando se
produce e desembarco anglonorteamericano en Sicilia. Pero el gército
fascista no ofrecio resistencia. Mussolini, en franca minoria, en lasesion del
gran consgjo fascista solicitada por Grandi (en la noche del 24 a 25 de
julio), fue detenido a la mafiana siguiente por orden del rey y nombra al
mariscal Badoglio como jefe de gobierno, quien e 8 de septiembre
proclama el armisticio junto alos adiados, € dia en que los angloamericanos
desembarcaron en Salerno. Sin embargo, los alemanes les hicieron frente y
el monarca tuvo que huir de Roma con sus principales ministros. El 10 de
septiempre las tropas alemanas entran en la capital de Italia 'y la declaran
ciudad abierta. El 13 de octubre, €l rey declara la guerraa Alemaniae Italia
se encuentra partida: por un lado la zona del sur estad controlada por los

aliadosy, por otro lado, €l norte, conquistada por los alemanes.

El V aticano no se pronuncio ante los genocidios perpetrados por los
nazis y mantuvo una ambigia postura frente a la invasion de los alemanes
en Italia. Incluso cuando los alemanes y fascistas cayeron derrotados Pio
X1l dié cobijo y facilitd la huida a paises sudamericanos a altos mandos
(sobre la posicién diplomatica ambivalente del V aticano da buena cuenta la

reciente pelicula de Costa-Gavras, Amen, 2002).
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El 12 de septiembre de 1943 Mussolini fue liberado por e S.S.
Skorzeny y proclamé en Salo la Republica socia italiana satélite de
Alemania, al servicio de la cual estaban los milicianos fanéticos, capaces
aln de hostigar con efectividad a los guerrilleros que luchaban en el Norte
contralos alemanes. Se proclamael Comitato di Liberazione Nazionale Alta
Italia en enero de 1944 como gobierno provisional del Norte. El 24 de enero
del mismo afio son fusilados en Roma por €l gército nazi 335 ciudadanos en

las fosas ardentinas.

En el sur del paislosjefes de los seis partidos antifascistas aceptaron,
el 22 abril de 1944, colaborar provisionalmente con Badoglio, establecido
en Salerno, que se responsabilizd del minigterio de Asuntos Exteriores.
Después de la liberacion de Roma, ocurrida € 4 junio 1944, gracias al
gjército norteamericano, e monarca abdico en su hijo Humberto I1. EI 11 de
Agosto del mismo afo los aliados expulsan a los alemanes de Florencia. Y
durante ese mes, agosto, se forman diferentes zonas libres administradas por
los partisanos. En Roma, Rossdllini, V ergano y Guarini crean el Sindicato

Lavoratori del Cinema, integrado en el Comitato di Liberazione Nazionale.

El Comité de Liberacion Nacional, presidido por € socialista
Bonomi, formd un ministerio (18 junio - 10 dic. 1944) con los jefes de los
seis partidos (liberal, democratacristiano, demécrata del trabajo, de ‘acciéon’
socialistay comunista), emprendié la limpieza de la administracion publica,
reactivd la vida econémica y se esforzd en ayudar militarmente a los
anglonorteamericanos para expulsar de Italia a las Ultimas tropas alemanas.
abierta. Mussolini fue capturado por los partisanos (27 abril 1945) y
gecutado a dia siguiente en Giulino di Mezzegra, mientras se hundia

definitivamente el régimen hitleriano. EI 7 de mayo de 1945 toda Italia es
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liberada y Roma, ciudad abierta todavia estaba en curso de realizacion
(acabaria en e mes de julio del mismo afio). A lo largo de la lucha
antifascista llegan a morir 46.000 partisanos en territorio italiano. El 20 de
junio, los partidos forman un gobierno de unidad nacional presidido por
Ferruccio Parri. Pero surge una criss de gobierno provocando el cambio de
un nuevo gabinete, liderado por e democratacristiano Alcide De Gasperi.
En cuanto al contexto cinematografico, de los 25 estudios existentes en
1941, solo pueden ser utiles 10 en 1945. La pelicula virgen es un bien
escaso Yy €l precio de construccion de estudios es demasiado elevado, por lo
gue los cineastas estan obligados a rodar en espacios naturales. El 5 de
octubre se crea una ley de cinematografia que proclama € gercicio de la
profesion libre y anula la normativa impuesta por el régimen fascista. En €l
ano 1945 se censaron 18 empresas de produccion realizandose 26 peliculas

en total.

4.3. Larepublicaitaliana

Con la paz se reanudo la vida politica, en €l seno de la Asamblea
consultiva provisional, donde se afirmo la preponderancia de sociaistas,
comunistas y democratacristianos, el jefe de estos Ultimos, De Gasperi,
dirigio Italia desde diciembre de 1945 hasta julio de 1953 al frente de
ministerios, que primeramente eran tripartitos (con los comunistas y los
socialistas), y, a partir de diciembre de 1947, cuatripartitos (con los
liberales, los republicanos y los socialdemdcratas de Saragat). El 2 de junio
se celebra un referéndum constitucional para optar por el nuevo régimen
politico: larepublica. El mismo dia, el partido democratacristiano obtiene en
el sufragio un 35% de los votos. De Gasperi asegurd, sin dificultades, la

sustitucion de la monarquia por la republica (abdicacion de Victor Manuel
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11 a favor de Humberto 11, 9 mayo 1946) y dié a su partido una solida
mayoria parlamentaria (el ecciones constituyentes del 2 de junio 1946), que
fue reforzada en 1948. La republica se convirtio en el régimen legal el 10 de
junio de 1946. El 12 de julio se forma & segundo gabinete de Alcide De
Gasperi, en coalicion entre democristianos, socialistas, comunistas, liberales
y radicales. En el contexto socioecondmico, Italia cuenta con dos millones
de parados y la inflcion se agrava. Los cines venden 416 millones de
entradas y son importadas unas 600 peliculas americanas, mientras la
produccion italiana se concentra en 70 films. Lo més destacado es que el

cineitaliano empieza atriunfar en losfestivales internacionales.

El 31 de enero de 1947, De Gasperi crea su tercer gobierno en
coalicion con socialistasy comunistas. Sin embargo, cuatro meses mas tarde
retira su coalicién y crea un nuevo gobierno plenamente democristianos, 10
gue provoca malestar a socialistas y comunigtas, hasta el punto de convocar
en diciembre del mismo afio una huelga general. Este abandono o cisma
gubernamental de los partidos de izquierda por parte de los
democratacristianos fue visto certeramente en la pelicula de Roma, ciudad
abierta. (Recordemos la secuencia de los interrogatorios de Manfredi y Don
Pietro: ver apartados 6.3.2. y 6.3.3.). Cuando € oficial nazi, Bergmann,
propone al ingeniero comunista que se suministre informacion, insinda, de
pasada, que los democristianos abandonardn a los partidos de izquierda
cuando lleguen al poder. V aticinio, como vemos, cumplido y que degja ala
pelicula en una posicion mas objetiva respecto a los acontecimientos
politicos venideros. El 16 de mayo se aprueba una nueva ley
cinematogréfica con intenciones proteccionistas y en diciembre de 1947,
treinta y cinco directores envian una carta abierta manifestando su protesta

contra la politica censora.
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La economia del pais empieza avanzar con lentitud y los americanos
envian la primera ayuda financiera por un valor de 150 millones de dolares.
E. de Nicolafue nombrado jefe provisional del estado italiano y De Gasperi
hizo ratificar por la Asamblea Constituyente el tratado de Paris. pérdida de
Albania, ala que se unio laisla de Saseno; cesion del Dodecaneso a Grecia;
de Zara, de laislade Pelagosa, y de Istria, excepto Trieste, cuyo estatuto de
ciudad libre fue puesto en duda a Y ugodavia; devolucion a China de la
concesion de Tien-tsin; abandono de todas las colonias, supresion de la
flota; limitacion del gército a 250.000 hombres; reparaciones financieras,
etc. Por otra parte, para asegurar la estabilidad del régimen, la asamblea
ratificd una constitucion parlamentaria. La democracia cristiana conservo la
mayoria absoluta, obteniendo el 48 % de los votos, en las elecciones
legidativas del 18 de abril de 1948. De Gasperi pudo continuar gobernando
el pais con el apoyo de los partidos de centro y a pesar de la oposicion del
nuevo partido neofascista (M. S. |.) y del Frente Democrético Popular

(comunistas, socialistas de Nenni e independientes de izquierda).

Paralelamente a su resurgimiento econdémico, lItalia, gracias a la
frenada de inflacion y a la ayuda de créditos norteamericanos de 300
millones de dolares del Plan Marshall, se adhirié al pacto del Atlantico € 4
de abril de 1949. En 1949, Italia sigue recibiendo apoyo econdémico
mediante el Plan Marshall y la economia empieza su proceso de
recuperacion disminuyendo e nimero de parados. El cine neorredlista es
objeto de debate en el senado y el estado es incapaz de mejorar las
condiciones de ayuda a la produccién cinematografica. EI 20 de febrero se
produce una manifestacion de profesionales del cine en la Piazza del Popolo
di Roma. Tras esta sonora protesta se aprueba una nueva ley, promovida por
el subsecretario de cinematografia Giulio Andreotti, que establece una tasa

por el doblaje de peliculas extranjeras.
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En 1950 e gobierno empieza a instaurar las bases de una reforma
agrariay, ademas, crea un organismo que pueda promover y difundir € cine
italiano en el extranjero. En ese mismo afno entra en vigor la ley Andreotti
cuyo fin era impulsar un cine esencialmente comercial y lavar la imagen
miserabilista que, segun el gobierno, se habia forjado con el neorrealismo.
De hecho, apartir de estafecha, el neorrealismo comienza a caer en declive,
en detrimento del nuevo modelo de cine industrial, el cua empieza

aumentar la produccion cinematogréfica hasta 110 peliculas.

El pais comienza a despgjar sus problemas fronterizos con Austria
(concesion de la nacionalidad austriaca a los habitantes del Alto Adigio, en
el acuerdo de 1950) y con Y ugodavia (acuerdos de 1951); recuperacion de
Trieste, el 5 de octubre de 1954); recibi6 de laO. N. U. un mandato sobre la
Somaliaitaliana (1950), ala que di6 laindependencia el 1 dejulio de 1960;
restablecié las relaciones diplomaticas con Etiopia (1950) y se adhiri6 a la
C.E.CA. en 1951. Alcide De Gasperi crea un nuevo gobierno en
colaboracién con los republicanos en 1951. Aunque € 7 de junio de 1953
obtuvo €l 40% de los votos € partido de De Gasperi, la oposicion de la
extremaizquierda (comunistas y socialistas de Neni), la derecha monarquica
y neofascista lograron impedir la constitucion de un nuevo gabinete y
obligaron al presidente aretirarse de la politica, dimitiendo, de este modo, €l
28 de julio. Alcide De Gasperi murié en 1954, muy poco después de su
desvinculacion con la politica. Pero su partido consiguié mantenerse en €l
poder, después del intermedio de un gobierno de centro (Segni y Zoli),
presidido por el democristiano Mario Scelba (de febrero de 1954 ajunio de
1955) y elegir a uno de los suyos, Giovanni Gronchi, como presidente de la
Republica €l 29 de abril de 1955. Ladivision de sus adversarios, puesto que

los socialistas de Nenni pusieron fin a la unidad de accién con los
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comunistas, le favorecio, s bien a partir de 1955 se hicieron mas patentes

las crisis internas dentro de la mayoria democristiana.

Durante 1952 Giulio Andreotti firma varios articulos cuestionando
gravemente Umberto D, de Vittorio De Sica. Sus ataques furibundos
obedecen sobre todo, a esa obsesiva preocupacion porque los realizadores
transmitieran una situacion de penuria econémica del pais. En 1953 los
guionistas Renzo Renzi y Guido Aristarco son encarcelados por escribir un
guion antimilitarista de la ocupacion llevada a cabo por el gército italiano
en Grecia. En ese mismo ano, se celebra un congreso sobre el neorrealismo
en Parmay, al afio siguiente se celebra otro en la ciudad de V arese. El 3 de
enero de 1954 s llevan a cabo las primeras transmisiones regulares de la

television italiana, que son seguidas por 88.118 espectadores.
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Capitulo5. EN TORNO A LA ESTRUCTURA DE
ROMA, CITTA APERTA.

5.1. Lascoordenadasdeespacioy tiempo.

Para empezar, conviene advertir que Roma, ciudad abierta no ha
ocupado un lugar destacado, segun los historiadores, en cuanto a posibles
experimentaciones narrativas. La estructura narrativa de Roma, ciudad
abierta es bastante convenciona ya que € esquema esta disefiado de forma
lineal, con protagonistas y antagonistas. L 0s primeros persiguen acanzar la
libertad, luchando contra el fascismo. En cambio, los segundos tratan de
eliminar los focos de resistencia. Hay un planteamiento narrativo: la
presentacion de personajes (Manfredi, Pina, Don Pietro), el cual terminacon
la aceptacion del curade ayudar alaresistencia (ver el esquema narrativo de
la pagina 148: escena 9.2.). Posteriormente se desarrolla la historia, como
nudo o conflicto de los personajes principales (si logran, o no, Manfredi,
Pina y Don Pietro, eludir el asedio efectuado por la Gestapo) para
despejarse, en el desenlace, con una frustrada expectativa de los
protagonistas (en este caso no consiguen librarse de la opresion: solo
Francesco, novio de Pina, logra fortuitamente salir libre). Asi pues, en gran
medida presenta un esquema narrativo canonico a seguir la légica causal

propia del relato hollywoodiense™.

122 Bordwell, David y Thompson, Kristin: El arte cinematografico. Una introduccién. Barcelona: Paidds,
1995, péag. 479.
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Egta formula narrativa de la escritura clésica, obliga a cada accion a
gue tenga una dependencia 0 sea consecuencia de la precedente para que la
historia pueda resultar comprensible y, simultdneamente, transmita al
espectador la ilusion de una progresion narrativa. La aplicacion de esta
formula es algo comun en las primeras peliculas que abrieron e
neorrealismo (Obsesidon, Roma, ciudad abierta y El limpiabotas) ya que no
buscaron, conscientemente, transgresiones narrativas. Dicho de otro modo,
los incipientes neorrealistas respetaron con relativa fidelidad el modelo
Impuesto por Hollywood. Y s decimos que su integridad hacia e modelo
narrativo del cine clasico no es plena se debe a gque los cineastas italianos
emplearon algunos elementos narrativos que estaban marginados o
prohibidos: protagonismo de los tiempos muertos, secuencias
independientes que carecen de continuidad narrativa, abundantes elipsis,
finales no resueltos o que adquieren un tono pesimista, trascendencia
metaforicade la puesta en escena... Todos estos rasgos narrativosy formales
fueron, a la postre, desarrollados con mayor grado de sofisticacion a final
de la década de los cincuenta y principios de los sesenta en € denominado
cine moderno que inauguré Rossellini en Viaggio in Italia (Te querré

siempre, 1952).

También podemos apreciar otro signo de Roma, ciudad abierta que
remite al cine clasico americano. Me refiero ala relacion simétrica entre la
imagen de los créditos con una vista panoramica, dede las afueras de la
capital, y la secuencia final de los nifios cabizbajos, tras presenciar el
fusilamiento de Don Pietro, con la perspectiva de la basilica de San Pedro.
Esta forma de unir la imagen que sirve de portico con aguella que clausura
el relato es un efecto narrativo muy frecuente en el cine clasico americano y

gue analizaré con mayor detalle en el proximo apartado.
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Sin embargo, existen otros aspectos narrativos que las aean del
modelo clasico. En la mayoria de las peliculas del cine neorrealista, las
causas de las acciones de los personajes son de caracter econOmico o
politico (pobreza, opresion, desempleo, explotacion...) y sus repercusiones
estan mostradas de forma episddica o fragmentaria. Pero dichas acciones no
sempre estan resueltas (algo muy aegado de los protocolos
hollywoodienses) ya que es frecuente encontrarse con finales abiertos y
también con escenas que no siguen una relacion causal. En este sentido
Roma, ciudad abierta, presenta también muchos huecos narrativos que no
han sido esclarecidos totalmente. Por ejemplo, el espectador poco sabe de la
paternidad de Marcello: Pina confiesa a Don Pietro (siendo testigo el
espectador), en Via Casilina, que haberse enamorado le ha llevado a ser
algo insconsciente (refiriéndose al embarazo) pero no se muestra arrepentida
porque ha sido fruto del amor con Francesco. Sin embargo, del padre de
Marcello nada se cuenta (ver esquema narrativo: secuencia 13). Tampoco se
sabe demasiado sobre los inquilinos de la casa realquilada de |a sefiora Sorel
en laque vive Lauretta (ver esquema: escena 16.3). Ni siquiera sabemos, en
la secuencia siguiente, la vinculacion de los nifios respecto a los
protagonistas. Se supone que son hijos de los vecinos y hay una nifia que
solicita a Marcello incorporarse a la pandilla para redizar sabotgjes a los
nazis (ver esquema narrativo: secuencia 18). Estos dos ultimos gjemplos son
secuencias independientes, aisladas, que casi carecen de correlacion
narrativa. Dichos segmentos narrativos autbnomos generan ambigledad al
negarse los narradores a dar un seguimiento explicativo de los mismos. Pero
esto Ultimo obedece a esfuerzo por eliminar la presencia del narrador
omnisciente que trata de abrochar todas las acciones para que adquieran su
sentido. Por tanto, podemos asegurar que se trata de un rasgo
especificamente neorrealista, €l cua también observamos en Roma, ciudad

abierta. De este modo, los impulsores de esta tendencia transmitian al
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publico, mediante una estructura narrativa dispersa, vagay €eliptica, lavision
de una realidad imposible de acotar, de ser representada. Como sefiala
Deleuze, en lugar de “...representar un real descifrado, €l neorrealismo
apuntabaa un real adescifrar, siempre ambiguo,” *# lo cual explicalafuerte
presencia del plano-secuencia (aunque Roma, ciudad abierta carece de
ellos) logrando asi eliminar toda manipulacion visual através del montaje y

smular & efecto de realidad™®

. Y esa busgueda de la imagen natural,
virgen y esponténea, propia de los neorrealistas, André Bazin la definid

Imagen-hecho.

Otro de los aspectos més significativos, consecuencia de la estructura
narrativa de Roma, ciudad abierta, es su enorme intensidad dramatica. Para
alcanzar esa fuerza emocional, necesariamente tuvo que concentrarse el
marco narrativo, de modo que los narradores de la historia se vieron
obligados a cefiirse a una reducida acotacion espacio-temporal. Al margen
de las puras exigencias de produccion, los responsables de tan emblemética
pelicula buscaron la proximidad de los espacios narrativos con el propésito
de intensificar € dramatismo. Mediante e recurso de escenarios
adyacentes, obligaron a estirar las acciones de las secuencias y unir las
escenas seguidas en el tiempo. La finalidad de esta intencion era
incrementar el impacto dramatico sin crear tiempos muertos, presentando
amplios blogues narrativos en |os que apenas surgieran momentos relgados
para € espectador. Asi, elaborando largas acciones (son secuencias de
considerable duracién y fraccionadas en una gran cantidad de escenas) se
reducia el tiempo diegético o limite tempora establecido en e marco

interior del relato y, alavez, se transmitia desasosiego a publico, tal como

2 Deleuze, Gilles: La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2. Barcelona Paidés Comunicacion, 1996,

pag.11.
124 Bazin, André ¢Qué es el cine? Madrid. Ed. Rialp, 1966. pag. 312.
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los propios autores del guion recordaban en sus experiencias personales. Un
egjemplo de cuanto decimos lo tenemos en la célebre secuencia de la redada
de la Gestapo €l dia de la boda de Pina y Francesco (ver esguema en
secuencia 26). Primero vemos a Francesco y a vecinos que huyen por los
sotanos (ver esguema narrativo la escena 26.1). A continuacion los nazis
inspeccionan e edificio por el mismo lugar por donde han huido los vecinos
y Francesco (ver esguema escena 26.2). Luego, pasamos al vecindario
concentrado en el patio de lafinca (ver escena 26.3) y prosigue la secuencia
con la llegada de Don Pietro y Marcello (en escena 26.4). La cdmara sigue
a curay a Marcello que van en busca de Romoletto (26.5). La escena
siguiente (ver escena 26.6) muestra a una patrulla alemana que desconfia de
las verdaderas intenciones de Don Pietro y Marcello y persigue a éstos.

Entonces se inicia un montgje paralelo entre la patrulla nazi y el cura con

Marcello. Mientras tanto, Don Pietro y el nifio han logrado frenar las
intenciones de Romoletto y esconden las armas en la casa del anciano Bagio
(ver escena 26.7). Cuando la patrulla alemana llega a la habitacién, Don
Pietro y Marcello logran dismular su presencia rezando ante el falso
moribundo (en escena 26.8). La secuencia (y en contraste dramético con la
escena anterior: el comentario jocoso de Marcello ante € sartenazo del

sacerdote al anciano) termina con la escena de la detencion de Francesco y

latragica muerte de Pina (ver escena 26.9).

El relato de Roma, ciudad abierta tiene una extension de tres dias
enteros. Una gran parte de la accién transcurre por la noche (la tltima media
hora es la larga secuencia nocturna en la sede de la Gestapo). Son cuatro las
noches que viven los personajes de esta historia. La pelicula empieza con
una madrugada sombria en la secuencia de la falida captura de Manfredi
(ver esquema en secuencia 2). Avanzadas unas horas, se inicia un asalto a

una panaderia (ver secuencia 4). El relato continda a las 16,30 horas del
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mismo dia, cuando Pina conversa con Agostino (secuencia 12). Don Pietro
entrega € dinero a la Junta Militar de la Resistencia a las 18,00 horas
silbando la “Mafana Florentina’ (secuencia 14). Cae la noche cuando
Francesco se pone al dia con su amigo Manfredi y Pina est4 preocupada por
no encontrar a Marcello (secuencial6). El dia siguiente (el segundo) es la
boda de Francesco y Pina, por o que comienzan |os preparativos (secuencia
23). Pero éstos son interrumpidos bruscamente debido a laredada, la captura
de Francesco y la muerte de Pina (secuencia 26). Poco después, los
partisanos rodean a los nazis que llevaron a cabo la redada y Francesco
gueda libre (secuencia 27). Al caer lanoche, Manfredi y Francesco acuden a
Marina para refugiarse en su casa (secuencia 30). Antes de acostarse,
Marina les delata (secuencia 32). V uelve otro dia (el tercero) y Manfredi
acude a la parroquia de Don Pietro para refugiarse en el convento con €
austriaco y Francesco (secuencia 33). Este se despide de Marcello y su
retraso le salva de la detencién de los nazis (secuencia 35). Al llegar a las
oficinas de la Gestapo se hace de noche con los interrogatorios y la tortura
de Manfredi (secuencia 44). En la madrugada del dia siguiente (son las
ocho; es el cuarto y dltimo dia) fusilan a cura (secuencia 45), por lo que €
marco temporal se cierra simétricamente con € inicio, es decir, con la

madrugada.

En cuanto al marco espacial es importante indicar que no es mostrado
sdlo como mero telon de fondo. El espacio en Roma, Ciudad abierta,
adquiere un enorme peso dramatico y simbolico pues los personajes estan
integrados en e marco narrativo de tal modo que ambos elementos
coexisten para representar la verdad histérica y cobrar conciencia de la
lucha antifascista. Quiero destacar, ademas, la relacidon préxima establecida
entre los diferentes espacios. la finca de Pina est4 unida a la casa de

Francesco, a través de rellano, las escaleras, e sotano y el patio. La

148

PDF created with pdfFactory trial version www.pdffactory.com



http://www.pdffactory.com
http://www.pdffactory.com

Trilogia dela guerra de Roberto Rossellini: La ficcion de la experiencia.

cercaniade Via Cadlina (lugar de confesion de Pina con Don Pietro) con €l
puente de Tiburtino (entrega del dinero para la Junta Militar) y la estacién
ferroviaria (explosion provocada por los nifios) logra transmitir la sensacion
a espectador de un espacio integrador con los protagonistas. Por otro lado,
es significativo como estén definidos dos grandes espacios en la pelicula,
seglin Alessandra Migliorini**: uno elevado y otro bajo. El espacio inferior
representa el nivel de lacalle, dominado por el peligro y la muerte, mientras
la salvacion y la fuga se encuentran en el elevado, sobre los techos, aunque
la libertad esta también en los s6tanos y subterraneos. Ademas, en términos
urbanos puede advertirse una oposicion entre € barrio Prenestino (el
inmueble de Pina) y la zona de las oficinas de la Gestapo en la Via Tasso.
Este Ultimo marco espacial es conocido por |os persongjes a través de sus
didlogos: es un espacio més abstracto por cuanto carece de rostro. Lo Unico
gue conoce el espectador sobre este Ultimo es que resulta ordenado,
geométrico y funcional. Pero también es un marco dramatico cuyo orden
tiene connotaciones negativas a ser privado de vida y humanidad. Por €l
contrario, e barrio de Prenestino es un espacio abierto, luminoso y
articulado: € piso de Pinaestafrente al de Francesco y ambos conforman un
espacio unitario. Las relaciones espaciales (tanto las de los héroes como la
de los antagonigtas) las conocemos por la relacién de contiglidad dada en
muchas ocasiones por contracampo para sugerir al espectador acciones cas

smultaneas como contraste dramético.

5.2. Unaarticulacion clasica: planteamiento, nudo y desenlace.

A continuacion, voy amostrar la estructura narrativa que me ha servido

para numerar las secuencias y escenas. De este modo, tendremos un mejor

125 Migliorini, Allessandra: “Roma come set” en € texto a cargo de Adriano Apra: Roma, cittd aperta de
Roberto Rossdllini. Ed.Comune di Roma. Septiembre 1994, pag. 170-177.
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seguimiento en el esquema narrativo llevado a cabo para nuestro posterior
andlisis. Existen, pues, tres grandes bloques narrativos, propios del relato
clasico cinematogréfico y literario: presentacion, nudo o desarrollo y
desenlace. La presentacion (5.1) del conflicto, en este caso, describe a los
tres persongjes fundamentales (en orden de apariciéon Manfredi, Pinay Don
Pietro) tratando de escapar de la opresién nazi, aungque, cada uno, con
objetivos bien distintos. Manfredi intenta esquivar el acoso del que esta
siendo objeto por considerarse un peligroso miembro de la resistencia. Pina
rechaza a los nazis, negdndose a casarse en un juzgado fascista. Y,
finalmente, Don Pietro procura facilitar documentos falsos y entregar un
dinero necesario a la Resistencia. En el segundo gran bloque narrativo, €
desarrollo (5.2), €l espectador ir4 presenciado el miedo, la angustia, la
preocupacion y el cansancio que padecen los personagjes por la represion del
fascismo. Manfredi se refugiara, en la casa de Pina, con €l fin de eludir su
captura. Seguiremos los avatares de Don Prieto para entregar un dinero ala
Junta Militar y e publico presenciara con enorme desazon la tragica y
repentina muerte de Pina. Por Ultimo, el desenlace (5.3) sera representado

con latorturamortal de Manfredi, asi como con el fusilamiento de D. Pietro.

Dentro de cada uno de los grandes blogues narrativos presentaré, a
titulo informativo, las intenciones narrativas de las secuencias con una
numeraciéon que vincula a los tres grandes segmentos (presentacion,
desarrollo, desenlace). Asi pues, la dilatacién secuencial responde a un
acomodo por atender a los detalles y obedece a particular interés por
abandonarse a encuentro de situaciones espontaneas o puras y capturar
instantes de verdad, de una realidad verdadera que podamos reconocer y
reflexionar sobre ella para que nos conduzca a una sedimentada conciencia

moral. Pero veamos el esquema narrativo de la pelicula:
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5.3. Esquemadelaestructura:

Presentacion:

Espacios y situaciones Secuencias y Escenas.
dramaticas.
Los créditos y el arranque del film. (0) Los titulos de crédito sobre la ciudad de
Roma.
Proximidades de Piazza di Spagna. (1) Patrulla nazi cantando en Piazza di

Spagna y proximidades.

Pensién de Manfredi. (1) Busqueda de la Gestapo en la pensién de
Manfredi.
Oficinas de la Gestapo en Via Tasso. (2) El mayor Bergmann explica las

investigaciones sobre Manfredi al Jefe

Superior de Policia de Roma.

Presentacion de Pina. (4) Motin en una panaderia:
(4.1) Un brigadier ayuda a Pina
embarazada.

(4.2) El sacristan Agostino se mete

en el motin.
Inmueble de Pina. (5) Pina obsequia panecillos al brigadier por
la ayuda.
Presentacion de Marcello. (6) Pina conoce a Manfredi.

(6.1) Pina llama a su hijo Marcello
para avisar a Don Pietro.
(6.2) Manfredi conoce a Laurettay le

Presentacion de Lauretta. envia recado a su novia Marina.
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Parroquia de San Clemente: patio.

Presentacién de Don Pietro.

Casade Pina.

Marinay Lauretta en el camerino:

Presentacion de Marinay de Ingrid.

Don Pietro acude alaimprenta clandestina.

(6.3) Manfredi presiente haber

perdido a Marina.

(7) Marcello encuentra a Don Pietro y da el

recado de su madre.

(8) Marcello habla de luchar contra el

enemigo a Don Pietro.

(9)Conversacion privada de Pina y Manfredi:
(9.1) Pina informa de su boda para el
dia siguiente.

(9.2) Manfredi conoce a Don Pietro.

(10) Don Pietro emprende la tarea
encomendada por Manfredi.
(10.1) El cura entra en la tienda de
objetos religiosos.
(10.2) En la imprenta clandestina
encuentra a Francesco.
(10.3) Gino: el jefe de imprenta

entrega el dinero a Don Pietro.

(10) Marina desesperada, busca droga y

Lauretta le da el recado de Manfredi.

(11) Ingrid visita a Marina:
insinuacion lésbica.
(Ingrid ha obtenido droga para

Marina).

152

PDF created with pdfFactory trial version www.pdffactory.com



http://www.pdffactory.com
http://www.pdffactory.com

Trilogia dela guerra de Roberto Rossellini: Laficcién de laexperiencia.

Parroquia de S. Clemente:

Sacristia 'y Capilla.

Encuentro de Don Pietro con oficial nazi

disidente.

Conversacion de Pina y Don Pietro en Via

Casilina.

Puente Tiburtino:

proximidades de la estacion.

Inmueble de Pinay Francesco:

patio y casa de Francesco.

Casa de Francesco:

Manfredi y Francesco se ponen al dia.

Sétanos del inmueble de Pina: Marcello,

Romoletto y amigos.

Comedor de la Sra. Sorel.

(12) 4’30 de la tarde: Pina espera confesarse
antes de su boda.
(12.1) Agostino, el sacristan, y
Pina hablan del saqueo matinal.
(12.2) Don Pietro llega agobiado con
el dinero y acompafia a Pina.
(12.3) El austriaco nazi se confiesa
disidente.
(12.4) Don Pietro se reencuetra con

Pina en la capilla.

(13) Pina cuenta al cura su situacion vital.

(14) Son las 6 de la tarde: El cura entrega el

dinero.

(15) Francesco llega a casa:
(15.1) En el patio encuentra a Lauretta

despidiéndose de oficiales nazis

(16) Francesco informa a Manfredi:
(16.1) Pina preocupada por la
desaparicion de Marcello.
(16.2) Explosion exterior: Pina,
Francesco y Manfredi acuden a la

Ventana.

(17) Romoletto felicita al grupo por la
actividad clandestina: atentado en la
estacion.

(17.1) Escaleras: los nifios azotados
por llegar tarde.

(17.2) Marcello llega a casa y Pina
también le azota.

(17.3) Discusion acalorada entre

Lauretta y la sra. Sorel, inquilina de la
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Complicidad entre Francesco

y Marcello.

Encuentro amoroso de Pina y Francesco
en las escaleras.

Pensién de Manfredi.

Oficinas Via Tasso.

Iglesia de S.Clemente.

Casa de Francesco y alrededores.

Edificio de Pina: lavanderia, s6tanos y patio.

casa.

(17.4) El abuelo recuerda a
Francesco que se casa al dia

siguiente.

(18) Una nifia pide colaborar en las peligrosas
actividades de la pandilla.
(18.1) Francesco respeta el secreto

de Marcello.

(19) Francesco va en busca de Pina.
(19.1) Pina sale abatida y fatigada
tras una acalorada discusién con
Lauretta.
(19.2) Pinay Francesco

recuerdan co6mo se conocieron.

(20) Llamada telefonica de Marina

preguntando por Manfredi.

(21) Ultimos informes del Jefe de la Policia al

mayor Bergmann.

(21.1) Revelaciones sobre Manfredi.
(21.2) El Mayor Bergmann busca a

Ingrid para la captura de Manfredi.

(22) Don Pietro recibiendo a los nifios.

(23) Preparativos de la boda:
(23.1) Manfredi y Francesco se
arreglan para la ceremonia.
(23.2)Pina avisa del peligro nazi a

Francesco y a Manfredi.

(24) Redada de los nazis en el inmueble de
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Pina.
Iglesia de S.Clemente. (25) Don Pietro es informado de la redada.
Alrededores del inmueble de Pinay (26) Los nazis deteniendo al vecindario.
Francesco. (26.1) Francesco y vecinos

huyendo del acoso.

(26.2) Soldados alemanes
inspeccionando el sétano.

(26.3) Vecindario concentrado en
el patio.

(26.4) Don Pietro llega al

inmueble con Marcello.

(26.5) Don Pietro y Marcello en
busca de Romoletto.

(26.6) Patrulla fascista persigue a
Don Pietro y a Marcello.

(26.7) Don Pietro y Marcello
esconden las armas en la casa del
anciano Bagio.

(26.8) Patrulla nazi comprueba la
presencia de Don Pietro y Marcello
con el anciano Bagio.

(26.9) Francesco es detenido y Pina

muere en brazos de Don Pietro.

Las afueras de Roma. (27) Los partisanos liberan a los detenidos de
laredada.
En una Trattoria. (28) Por la noche: cita de Francesco y

Manfredi con Marina.
(28.1) Dos soldados alemanes piden
cordero para cenar.
(28.2) Manfredi solicita ayuda a
Marina.

(28.3) Nazis matando con pistola a los
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Iglesiade S. Clemente y sacristia.

Casa de Marina: discusiéon y ruptura entre

Manfredi y Marina.

Dependencias de la Gestapo.

Habitacién de Marina.

Comedor de Marina.

Habitacién de Marina.

Parroquia de S. Clemente:

sacristia, patio y alrededores.

corderos.

(29) Misa de luto por la muerte de Pina: el
disidente austriaco y Marcello durmiendo

en sacristia.

(30) Marina acomoda a Manfredi y a
Francesco.

(30.1) Llega Lauretta ebria.
(30.2) Manfredi tranquiliza a
Francesco.
(30.3) Habitacion de Marina:
Manfredi busca aspirinas.
(30.4) Ingrid telefonea a Marina y
pregunta por Manfredi.
(30.5) Marina y Manfredi discuten
por la morfina.
(30.6) Lauretta aparece inoportuna

y Marina se enfada consigo misma.

(31) Plan del dia siguiente para Francesco y

Manfredi (Marina los escucha).

(32) Lauretta duerme y Marina les delata.

(33) Manfredi llega a la iglesia.

(34) Manfredi, el disidente austriaco y Don
Pietro ultiman los preparativos en la
sacristia.

(34.1) Don Pietro ordena a Agostino
que haga marcha durante su

ausencia.
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Via Tasso: oficinas, celdas, sala de

torturas y sala de fiestas de la Gestapo.

(35) Captura de Don Pietro, el austriaco y

Manfredi.

(35.1) Francesco despide a
Marcello.

(35.2) Detienen al cura, al ex —
oficial y a Manfredi.

(35.3) Francesco logra escapar.

(36) El mayor Bergmann prepara el
interrogatorio.
(36.1) El oficial es informado de la
detencion de Manfredi y
acompafiantes.
(36.2) Ingrid felicita a Marina por

los datos.

(37) Don Pietro, Manfredi y el austriaco llegan

a la celda.

(38) Informe del Suboficial al mayor
Bergmann de lo requisado a los tres

detenidos.

(39) Confesiones personales de los
detenidos: el sentido antifascista y el
temor a morir.

(39.1) Manfredi defiende su silencio.

(40) El mayor Bergmann establece el limite

temporal de los interrogatorios.

(41) Manfredi sale de la celda sin revelar su

origen politico a Don Pietro.

(42) Interrogatorio a Manfredi.

(43) Sale Don Pietro de la celda.
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(44) ElI mayor Bergmann amenaza al curay a
Manfredi para que delaten.

(44.1) El mayor reta a Don Pietro a
hablar.

(44.2) El mayor conversa con el oficial
Hartmann en sala de fiestas:

un escéptico de la ocupacion.

(44.3) Hostigamiento y torturas a
Manfredi.

(44.4) Llega Don Pietro a la sala de
torturas.

(44.5) Muere Manfredi: el cura maldice
a los nazis.

(44.6) Marina ve muerto a Manfredi y
se desmaya.

(44.7) El mayor Bergmann e Ingrid

se desentienden del interrogatorio.

Campamento Militar: (45) Fusilamiento de Don Pietro presenciado
madrugada del dia siguiente. por los nifios: son las ocho
de la mafiana.
(45.1) Oficial nervioso por el retraso
del convoy.
(45.2) La policia realiza los
preparativos del fusilamiento de
Don Pietro.
(45.3) Llega el convoy con Don
Pietro.
(45.4) Ejecucion de Don Pietro.
(45.5) Los nifios presencian el

fusilamiento y regresan a la ciudad.

Para una mayor claridad de exposiciéon y sencillez en el analisis, he
optado por desarrollar los fragmentos narrativos que considero

fundamentales. S6lo haré un seguimiento detallado con las secuencias
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nucleares de la narracién que expliciten las intenciones de los autores de la
pelicula. Por ello mismo, planteo un esquema mas operativo que sirva de
instrumento de trabajo para andlizar e discurso filmico. De modo que la
estructura que presento para € andlisis de la pelicula tendra la siguiente

forma:

Presentacion.

Los créditos y el arranque del film:

Titulos de crédito sobre Roma ocupada.

Arranque de la pelicula: busqueda infructuosa de Manfredi.

Presentaciéon de los personajes:
a) Mayor Bergmann.
b) Pina.
c) Manfredi.
d) Don Pietro y Marcello.

Desarrollo.

La empresade D. Pietro: visita a la imprenta clandestina.

Presentacién de Marina y de Ingrid.

Pinay D.Pietro en Via Casilina.
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Escena amorosa de Pina y Francesco: la attessa.

La muerte de una obreray ama de casa: Pina.

Desenlace: La tortura mortal de Manfredi

Interrogatorio a Manfredi

El mayor Bergmann reta a D. Pietro

El mayor Hartmann: un escéptico nazi

Muerte de Manfredi y desafio de D. Pietro

Epilogo.

Fusilamiento de D. Pietro

Los nifos vuelven a Roma
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Capitulo 6. ANALISISDE ROMA, CITTA APERTA.

6.1. PRESENTACION NARRATIVA.
6.1.1. Titulosdecrédito sobre Roma ocupada.

Un segundo antes de los titulos de crédito de la pelicula, cuando la
pantalla todavia esta en negro, ya sentimos una musica vibrante y nerviosa.
El propdsito de arrancar con la musica extradiegética (el narrador la emplea
para significar un determinado momento, definir un personaje o delimitar €
género narrativo y normalmente tiene una intencion espectacular) no es otro
gue transmitir sensacion de desasosiego lo més inmediato posible y
enmarcar, ad mismo tiempo, e género dramético de la pelicula. Nos
encontramos en este caso con un drama histérico™, aunque a lo largo del
relato filmico habra momentos ligeros de comedia a modo de contrapunto
(sobre todo en la primeramitad del relato). La pelicula no esun melodrama
porque en este género el espectador se encuentra en una posicion
privilegiada respecto a conocimiento de los persongjes y de la historia.
Cuando vemos Roma, ciudad abierta asistimos y sufrimos los
acontecimientos al mismo tiempo que los personagjes. Y la dimensién del
paso del tiempo, fundamenta en el melodrama, no cobra agui un fin
discursivo porgue es la recreacion de una crénica histérica la que rige €
relato.

126 Para un acercamiento a |os géneros recomendamos el destacado texto de Altman, Rick: Los géneros
cinematograficos. Barcelona: Paidés Comunicacién. 2000.
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Por tanto, es mas preciso hablar de drama historico: la pelicula ha
tratado de r epresentar una realidad muy reciente con el fin de suscitar en el
espectador intensas reacciones emocionales (rabia, miedo, tristeza...). Una
prueba de ello es que los narradores del film procuraron recrear muchas

situaciones veridicas.

La musica nos acompafiara en todos los titulos de presentacion.
Mientras, van desfilando los créditos, mediante encadenados rapidos sobre
lavigta general de la ciudad de Roma, en lo alto de la avenida de Trinita dei
Monti. La panoramica inicial de Roma muestra la parte histérica y mas
reconocible por sus campanarios y la arquitectura de los palacios. Esta vista
general ofrece, pues, una primera indicacion de la coralidad del relato en la
cual la historia de cada uno se mezcla con la de la ciudad entera. Y aunque
en buena medida el area histérica de Roma también representa a la clase
social acomodada, es significativa su falta de representacion en € fresco
social del film. Ello podemos aducirlo no a un olvido, sino mas bien a todo
lo contrario. Se trata de una consciente elision, una muda denuncia por su

vinculacion con e fascismo.

El primer titulo de crédito, corresponde a dos estrellas gue comenzaban
a despuntar, Aldo Fabrizi y Anna Magnani. Este cartel informativo respeta
el programa inaugura de todo film clésico al tratar de promocionar e
imponer el protagonismo estelar. A continuacién se desvanecen los nombres
de los principales intérpretes para anunciar la productora: Excelsa Film.
Después emerge € titulo de la pelicula en e que se muestra ROMA en
grande, con cuerpo de letra mas gruesa y de color negro. Sobre la palabra
ROMA vienen impresionadas, a menor tamafio, en blanco y mayusculas
CITTA APERTA: puede leerse asi que la capital italiana se halla deluto,

amenazada de muerte, ante la ocupacion fascista. Este duelo urbano cobra
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mayor significado cuando, a lo largo de la pelicula, € espectador vaya
asistiendo a un via crucis tragico. Tal recorrido agonico sera el de lamuerte
de los tres personges fundamentales (Pina, Manfredi y Don Pietro,
sucesivamente) que seran las figuras sociales mas representativas de la
ciudad en la lucha contra e fascismo: una obrera y ama de casa, un

ingeniero comunistay un sacerdote.

Ui erandand weapenda
g

“roma, ciudad abierta®

Significativamente, poco antes de desaparecer € titulo, la camarainicia
una lenta panordmica de derecha a izquierda sobre la ciudad. Este
movimiento servira para hacer una simetria con la clausura del film: €
plano final de lapelicula muestra a los nifios abatidos por el fusilamiento del
curay dirigiéndose hacia la ciudad. Es una toma de vistas muy similar a la
gue abre el relato. Se realiza una panoramica de seguimiento a los pupilos
del sacerdote en el sentido opuesto a que inaugura la pelicula, es decir, de
izquierda aderecha. El sentido de estas Ultimas imégenes |0 analizaremos en

su momento. No obstante, podemos adelantar que la rima visual entre la
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aperturay el cierre de la historia ayudara al espectador a cobrar conciencia
de la experiencia emocional por la que ha debido pasar a lo largo de la
proyeccion. Pero también, debemos considerar esta simetria visual como un
rasgo propio del cine clasico que vaaredundar en el discurso. Esta préctica
de establecer la coincidencia en el motivo visual entre el principio y el final
se utilizaba para cerrar el sentido de lapeliculay crear, asu vez, unaimagen
emblemética que condense el relato y que Roland Barthes denominé frase

her menéutica®’.

L os dos siguientes titulos informan sobre |os responsables de la pelicula.
Primero presentan a Sergio Amidei como autor del argumento v,
posteriormente, la direccion del film a cargo de Roberto Rossellini. En el
germen del argumento, ademas de Rossellini, también participé un amigo de
Amidel que no figura en los créditos. Alberto Consiglio. Los tres
plantearon, en un principio, realizar una pelicula de episodios que tendria
por titulo Storie di ieri (Historias de ayer). Las tres historias, sacadas de
hechos reales (ver apartado 6.4.), serian: € dirigente comunista perseguido
por los nazis, el cura que colaboraba con la resstencia falseando
documentos (siendo fusilado por los alemanes) y un episodio sobre los nifios

romanos gue participaron en la resistencia durante la ocupacion nazi.

Los titulos de presentacion de la pelicula concluyen con un cartel

informativo sobre el contexto en que se basa € relato:

“Los hechos y personajes de esta pelicula... aungque se inspiren en la

cronica tragica y heroica de nueve meses de ocupacion nazi, son

27 Aumont, J; Bergala, A.; Varie, M.y Vernet, M. Estética dd cine. Barcelona. Paidés. 1989, pég.125.
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imaginarios Asi pues, toda semejanza con lareaidad es casual .”*?®

En e momento en que aparece e cartel informativo sobre la pelicula
empieza a escucharse un canto marcial en aleman. El texto informativo
confirma e género dramatico (del que ya hemos hablado al inicio de este
apartado). Me interesa subrayar los adjetivos que califican a la cronica de
trdgica y heroica porque tales valoraciones ayudaran a espectador a
prepararse sobre o que va a presenciar. Este anticipo define el marco y el
tono en el que se movera el relato y con ello reflejara la herida de un pasado
muy reciente. Y en este sentido puede entenderse mejor cuando José Luis
Guarner definfaa Roma, ciudad abierta como un melodrama smbélicd?.
Las intenciones de aviso del narrador haciael publico, sobre lo que éste vaa
revivir (lacompasion y el horror ante el infausto destino deparado a algunas
personas y la lucha por la libertad) serviran para mover las conciencias,
recuperar la memoriay reflexionar en torno a una postura moral. Dicho de
otra manera, la tragedia épica de los personajes que han sacrificado sus
vidas, adquiere un cierto significado religioso ante la redencién que supone
el sacrificio de susvidas, un tema, por cierto, que transitara en toda la obra
de Rossellini*®.

L os titulos de crédito se cierran mediante un pausado fundido en negro.
Este efecto visual marca una diéfana separacion paraindicar el arranque de
la historia. Pero el canto militar todavia sigue escuchandose y ello servird de

encadenamiento entre los rétulosy €l inicio del relato. La pelicula posee, de

128 E| texto esta sacado de la version subtitulada de la pelicula que emitié TVE. Debemos sefidar que la
realidad imaginada es menos casual de lo que se afirma puesto que € argumento esta lleno de referentes
historico - sociales (personajes y hechos).

2% Guarner, José Luis: Roberto Rossellini. Madrid: Fundamentos, 1985, pég. 30

130 Eqta observacion ha sido sefidlada en no pocos estudios sobre |a obra del cineasta romano. Véase en
Monterde, José Enrique: “Roberto Rossellini. Entre el rechazo y la veneracion”. Dirigido Por... n°124.
Barcelona: Abril 1985. pag. 21; Michelone, Guido: Invito al cinema di Rossellini. Milano: Mursia, 1996,
pag. 76; Rondalino, Gianni: Rossellini. Torino: UTET. 1986, pag. 87.
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este modo, fluidez y evita relgacion o quietud dramética. Algo que

Rossellini va atener muy en cuentaalo largo de todalaobra

6.1.2. Arranque dela pelicula: Busqueda infructuosa de Manfredi por
la Gestapo.

L os dos primeros planos del relato nos muestran un espacio urbano muy
concreto y conocido: la Piazza di Spagnay sus proximidades (alo largo de
la pelicula Rossellini, como veremos, va a ser bastante riguroso en la
localizacion espacial del relato). Las imagenes son tan oscuras que no
llegamos a ver con claridad: es una plaza desierta, fantasmagérica 'y no hay
gente. V emos, en primer lugar, un plano general nocturno de la fachada de
Trinitadel Monti y luego pasamos a otro plano, todavia mas abierto, aunque
igualmente ominoso y falto de luz. Sin embargo, son las primeras luces del
alba. Simultaneamente escuchamos, con mas fuerza s cabe, el canto marcia
de los nazis por la plaza. En este segundo largo plano general los soldados
apenas tienen presencia visual. Solo los pasos firmes y la cancién militar
transmiten la sensacion de amenaza, mientras que la siguiente imagen
enlazara con el arranque de la historia. Para ello se dan dos panoramicas de
seguimiento consecutivas 'y en la misma direccion (de izquierda a derecha):
primero es un plano general corto de la patrulla nazi que et cantando y
luego se pasa a un rapido encadenado con objeto de seguir el
desplazamiento del convoy que se dirige a la pension de Giorgio Manfredi.
Estos dos movimientos panoramicos, separados por un encadenado rapido,
dividen las dos secuencias iniciales de la pelicula. Interesa destacar aqui el
raccord de movimiento panordmico por dos razones. Primero, porque se
demuestra el dominio narrativo y visual del realizador, desmintiendo que la

pelicula siempre guarda el caracter espontdneo e improvisado propio del
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estilo rosselliniano (aunque el resultado plastico no es preciosista). En
segundo lugar, se mantiene lamisma direccién del movimiento de lacamara

y obligaadirigir la atencion hacia €l lugar donde va destinada la amenaza.

Asi pues, el planteamiento narrativo se visuaiza a través de los dos
actantes opuestos entre si: la Gestapo y € lider de la resstencia. En €
siguiente plano (un picado), la camara estad pegada a las ventanas de un

balcon y oimos una emisora de radio: “La voce di Londra™**!. L

0S
inquilinos (Nadina, duefia de la pension, Manfredi y una anciana) tardaran
unos segundos en reaccionar trasla llamada de los nazis. En ese tiempo, por
glipsis, las imagenes nos sugieren que el perseguido estaba escuchando la
emisora independiente. Luego podra escapar por las azoteas (desde las
cuales se divisalaiglesia de la Trinita dei Monti). El Ultimo bloque de esta
secuencia muestra a la patrulla alemana llevando a cabo una inspeccion
infructuosa por e aojamiento del ingeniero Giorgio Manfredi. De repente
suena €l teléfono y el capitdn de la patrulla se adelanta a cogerlo para
averiguar alguna cosa. Quien llama es Marina Mari, la bailarina de revista,
amante de Manfredi, que telefonea desde su apartamento, ubicado en los
Parioli, uno de los barrios burgueses de la ciudad. Pero Marina sospecha del

peligro y decide colgar.

Esta secuencia permite comentar dos aspectos que van adarse alo largo
de la pelicula. Primero, debo sefidlar cdmo los sucesos reales sirven de
ingpiracion argumental para la pelicula. Recordemos que, aunque €

personagje de Manfredi esta sacado de un personaje real, muchas situaciones

131 Emisora radiofénica independiente, instalada en la capital britdnica que jugé un importante papel

informativo para todos los paises que lucharon contra el fascismo. Era el Gnico medio de comunicacion
que podiainformar sobre los aconteci mientos i nternaci onales. En Espafia, dicha emisorajunto a la Radio
Pirenaica (promocionada por el PCE), eran las Unicas fuentes informativas clandestinas que recibian los
republicanos o |os maquis.
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son evocadas de las experiencias de los mismos responsables del film:
Sergio Amidei alguna vez tuvo que escapar de la pension en la que vivia
durante los tiempos de la ocupacién y donde escondia a comunistas. Con
este detalle é mismo se ha permitido un guifio persona con la novia de
Manfredi, pues la intérprete de Marina (Maria Michi) era, en realidad, su
compariera sentimental, por lo que la escena representada fue un hecho que

ambos vivieron en sus propias carnes.

Al mismo tiempo, sirve como una sefial narrativa que vaticina e tragico
final. Marina delatard, avanzada la historia, a Manfredi, justamente por
teléfono. Sin embargo, antes de hacerlo habra una segunda conversacion
telefonica en la que estard presente Manfredi (aunque ignora con quién esta
hablando Marina, para el espectador queda claro que €l peligro esta cadavez

mas cerca).

En segundo lugar, la escena de la conversacion telefonica posee interés
en cuanto a la composicion pléastica del plano - contraplano. Esta imagen
compuestadel capitan nazi, hablando por teléfono, presenta visualmente una
iluminacion expresionista. La luz proviene desde abajo y marca
considerablemente los rasgos del rostro. Como una marca convencional
propia de la iconografia del terror o del cine negro (y heredado por €l
expresionismo aleman), esta imagen tiene un valor denotativo por su
aspecto siniestro, negativo y de amenaza. En cambio, € contraplano de
Marina esta iluminado mas uniformemente, es decir, bajo una equilibrada
luz reflgja un espacio més lujoso gque la habitacién que acaba de verse de
Manfredi.

Estos dos planos son una buena muestra de la ausencia de realismo en la

composicion de las imégenes. Las intenciones de Rossellini tampoco eran

168

PDF created with pdfFactory trial version www.pdffactory.com



http://www.pdffactory.com
http://www.pdffactory.com

Trilogia dela guerra de Roberto Rossellini: La ficcion de la experiencia.

las de crear una iconografia verista. Segun Guarner “...el proceso creativo
operado en Roma, ciudad abierta es curiosamente reversible: pasa del

documental alaficcion parallegar de nuevo a documental.” **

Era importante, para el cineasta, que la pléstica no desviase la atencion
del espectador sobre la esencia discursiva, de ahi la austeridad expresiva de
susimégenes. El realismo de Roma, ciudad abierta habra que advertirlo mas
en la proyeccion de los acontecimientos sobre e espectador para movilizar

su conciencia moral.

6.1.3. Presentacion delospersonajes:

a) Mayor Bergmann.

La tercera secuencia de la pelicula se abre, a través de un corto
travelling hacia atras, con un mapa de la ciudad de Roma. Al término del
breve desplazamiento de la camara, entra en campo el mayor Bergmann
(ligeramente desenfocado por estar de espaldas) y € prefecto de la policia
de Roma, un colaboracionista del fascismo italiano (éste se encuentra mas
centrado en campo visual). Nos hallamos en las oficinas de la Gestapo,
ubicadas en Via Tasso. El militar nazi le ensefia al jefe de la policia el mapa
de la ciudad dividido en catorce zonas urbanas para explicarle el Sistema
estratégico denominado Schroeder. Esta téctica militar, que ya ha sido
aplicada en otras ciudades europeas cual si fuera un experimento cientifico,
pretende minimizar €l coste de operativos con la mayor eficacia posible en
las redadas. La escena del mapa nos sirve para mostrar una crénica histérica

pero también para presentarnos el perfil militar agresivo e inhumano del

32 Guarner, J.L.: Op. cit. pag.38.
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mayor Bergmann. En cambio, el policia romano nos es mostrado de forma
pasiva, escuchando servicial y sumisamente los frios comentarios del militar

nazi, dejando constancia de su papel secundario en latrama narrativa.

A lo largo del film, Rossellini nos reconstruye draméticamente
pequefios hechos historicos con algunas estrategias del género documental,
aungue, en la mayoria de las ocasiones, llevara a cabo una planificacion
propia del relato de ficcion. Esto ultimo podemos verlo con la aparicion de
un subalterno que informa a mayor Bergmann de la fallida captura de
Giorgio Manfredi (siguiendo la logica causal del relato clasico). La corta
escena se nos presenta mediante una doble aternancia de planos-

contraplanos para seguir un didlogo entre los dos persongjes.

Este sencillo gemplo nos sirve como ilustracion del montagje de Roma,
ciudad abierta. La articulacion de planos estd a servicio de la narracién y
de los personges, manteniendo asi las pautas del cine clasico
hollywoodiense. No tenemos mas que seguir la secuencia que nos ocupa. El
jefe nazi pide al subalterno que se vaya con un gesto entre afeminado e
irritado.

Pocos instantes después, € mayor se dirige hacia la mesa 'y responde a
su colaborador fascista sobre la persona que estdn buscando. Esta accion
(continuando la relacion de causa-efecto) nos presentara indirectamente el
perfil politico de Giorgio Manfredi. La camara realiza una panoramica de
seguimiento de izquierda a derecha, en direccidén a la mesa, para evitar
cualquier estatismo dramético. A su vez, esta escena nos anticipa el
desenlace narrativo de la pelicula, es decir, el deseo de Bergmann por
capturar a Manfredi para sacarle informacién valiosa, dado su importante

papel en la Junta Militar de la Resistencia. Pero ambos permanecen aln de
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pie en plano medio general cuando €l jefe de policia recibe la fotografia. La
imagen siguiente es un primerisimo plano subjetivo de la foto, la cual es
vista por € prefecto y, al mismo tiempo, por & espectador. En dicha
fotografia vemos a Manfredi y a Marina bajando las escaleras de |la Piazza
di Spagna (lamisma que € espectador vera en el camerino de Marina-en la

escena-11.1-).

Toda esta escena de dialogos entre el mayor Bergmann y €l jefe de
policia esta resuelta con tres planos-contraplanos sucesivos. A continuacion,
el mayor Bergmann entrega a su interlocutor mas fotos en las que aparece
Manfredi de militar de la resstencia. En este otro inserto de la nueva
instantanea le acompafia también la que vimos antes. Poco después, la
camara hace un salto de 180° para recoger a los dos persongjes sentados
junto a la mesa (en un plano general corto). Bergmann se incorpora
nuevamente. La iniciativa siempre viene dada por este personaje y nunca

por el policiaromano.

En & término de la secuencia donde se nos presenta al mayor Bergmann
porque debemos indicar un par de datos que van a ser importantes para €l
desarrollo de la pelicula. El primero, alude directamente a desenlace del
drama: las torturas. EI momento en el que se sienta el oficial Bergmann
sobre la mesa, por contracampo y con el sonido en off de un grito, nos
sugiere las torturas a la que es sometido un antifascista (el subaterno
informara que se trata de un catedratico) en las proximidades de la oficina
(concretamente tras una puerta que comunica con € despacho de
Bergmann). Por esta razon el comandante nazi llamara a subalterno, para
pedirle que no les molesten. De nuevo una alternancia de plano-contraplano
srve como seguimiento del didlogo entre los dos militares nazis. La

conversacion es breve. Por corte neto, pasamos otra vez a Bergmann, pero

171

PDF created with pdfFactory trial version www.pdffactory.com



http://www.pdffactory.com
http://www.pdffactory.com

Trilogia dela guerra de Roberto Rossellini: Laficcion de la experiencia

en esta ocasion se Nos muestra en un enfatico y descriptivo primer plano
manifestando su crueldad y falta de escripulos ante €l italiano antifascista
torturado: “ jCuanto gritan estos italianos!”. Es evidente que esta escena nos
va a anticipar € bloque narrativo mas importante de la pelicula: los
interrogatorios, la consiguiente tortura de Manfredi y el fusilamiento de Don
Pietro. En esta ocasion nos es negada la vision del torturado. Por un lado,
para sugerir € anonimato de las muchas victimas en la violenta represion
del nazismo. Por otro, solo las muertes de nuestros héroes suponen la

representacion visual del pueblo sacrificado.

b) Pina

La aparicién de Pina surge (entre otras mujeres anénimas) en la cuarta
secuencia de la pelicula. La protagonista emerge desde un colectivo de
mujeres encolerizadas, en medio del asalto a una panaderia. Con ello se
busca visualizar la figura individual, entre el grupo de vecinas, que lucha
desesperadamente por sobrevivir. Desde una perspectiva historico-social, se
escenifica una crénica que era comun en agquellas fechas excepcionales.
Antes de que obtengamos informacion sobre Pina, descubriremos varias
escenas que abundaran en las dificultades de supervivencia. Pero la
siguiente situacion serd mostrada con una nota comica, a modo de
contrapunto, mediante breves pinceladas descriptivas de Agostino, el
sacristan de Don Pietro. Antes de introducirse en el motin yale hemosvisto
comerse el bollo de una mujer que se lamenta de los duefios del horno, pues
éstos habian ocultado al vecindario hambriento € género del que
verdaderamente disponian. El sacristan implora (elevando lamirada al cielo
y santigudndose) ser perdonado por e pecado que va a cometer al meterse

en €l motin. Asi pues, el hambre afecta a todos por igual. Esta coincidencia
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supone un rasgo de empatia para el publico con los representantes de la

iglesia.

A lo largo de toda la primera parte de la pelicula, vamos a encontrarnos
con una estrategia similar ala empleada en esta secuencia. Comprobaremos
la aternancia de acciones que tienen un tono tragico junto a otras mas
distendidas o ligeras. Una vez que € relato llegue a la muerte de Pina los

narradores se inclinarén definitivamente haciala tragedia.

En la secuencia que sucede a la que acabamos de describir arriba, y

separada por una cortinilla®®

, asistimos alallegada a inmueble de Pinaque
viene junto con € brigadier. El policialocal insnda a Pina que le dé algun
obsequio de su pilleria en e horno. La mujer lo comprende enseguida y le
ofrece dos bollos en un gesto solidario. Ante la entrega de los obsequios €l
brigadier se judtifica por el hambre atrasada, aunque, antes de subir las
escaleras, el policiapregunta a Pina s 10s americanos han llegado. Entonces
la mujer, con un rostro fatigado, mira un edificio destruido sin asentir
todavia. Este plano subjetivo de Pina puede entenderse como una metafora
visual del estado animico de la poblacién romana. José Luis Guarner se
expresa en los mismos términos al sefidlar el paralelismo entre los héroes
torturados y muertos (Pina, Manfredi y Don Pietro) y laimagen de la casa
convertida en figura metaférica “ de toda una ciudad sumida en el dolor” **,
Pero volvamos a la circunstancia historica: la inminente liberacion de la
capital (se supone que los americanos estan iniciando la liberacion de Italia

por e sur) y la directa alusién a mercado negro (un hombre pregunta a

133 Efecto visual que sirve para establecer la transicion de una imagen a otra con el fin de marcar una
elipsis 0 paso de tiempo. Las cortinillas 0 Wipes pueden tener mdltiples formas. Desde lineas verticales
(con o sin bordes, con colores o sin ellos) hasta circulos o cuadrados. Con ellas se pretende agilizar €
relato.

3% Guarner, José Luis: Roberto Rossellini. Fundamentos: Madrid.1985, pag. 32.
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Pina, justo en el portal del inmueble, si lleva articulos de estraperlo). Pero
policia municipal, que alin no se ha despedido de lamuijer, se esfuerza initil
e ingenuamente en defenderla con el bolso. Ella agradece las buenas
intenciones del brigadier y se despide para ir a su casa. Estas escenas son
presentadas con planos medios con el objeto de ubicar y describir a los
personges en el entorno urbano: la casa de Pina (a igua que la de

Francesco) es de condicion humilde.

Por tanto, antes de que sepamos cosas de Pina, habremos advertido su
sentimiento solidario hacia los débiles, asi como su temperamento fuerte.
Recordemos la escena en la que conocemos por primera vez a Pina: el
policia municipal recriminaa Pina en el motin por arriesgarse en su estado y
ésta le replica con vehemencia que no desea pasar hambre. Acto seguido,
insulta a una mujer entre el tumulto del motin porque ha denunciado al

policia que se lleva género de la panaderia.

A continuacién, conoceremos a Pina en su intimidad a mismo tiempo
gue a Manfredi. En la secuencia de presentacion de Manfredi y Pina,
comprobaremos la ausencia de tiempos muertos y ello esta buscado
intencionadamente. El ritmo de este segmento narrativo es fluido y vivo.
Pero sera mas nervioso y acelerado a medida que €l relato vaya avanzando.
Es como s hubiera intencion de transmitir la fugacidad del presente, como
s el tiempo transcurriera vertiginosamente. Un presente que no cesa de
sufrir cambios y fuera constantemente provisonal. Y no sélo en la cronica

cotidiana, también en los cambios politicos.

Cuando sefialo que €l pulso narrativo posee viveza es porque ya en estas
primeras secuencias observamos pocos momentos sosegados. Nada mas

entrar Manfredi en la casa de Pina, pregunta ala mujer por Don Pietro. Pina
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se ofrece a buscarlo pero el ingeniero lo desaprueba al verla embarazada
(ambos estan encuadrados en plano medio). Entonces, la mujer propone que
sea su hijo Marcello quien vaya a encuentro del sacerdote. La cAmara sigue
a Pina, en corta panoramica de izquierda a derecha, saliendo de su casa
hasta € rellano para avisar a su hijo. Marcello se asoma con €l fin de
escuchar y obedecer, a regafiadientes, el recado de su madre: traer a Don
Pietro. En una elipsis fugaz, y sugerido por una cortinilla vertical para
agilizar la accién, vemos a nifio que ya ha descendido las escaleras con €l
fin de encontrarse con su madre. Pina da e recado a Marcello, entra

nuevamente en su casay sigue la conversacion con Manfredi.

La secuencia continlia sin pausa alguna. L 0s personajes son presentados
mediante sucesivas panoramicas de seguimiento y con planos medios,
vinculandolos, de este modo, con €l espacio vital. Esta dimension escalar es
la que cobra mayor predominio en toda la pelicula. Pina le habla del motin
de la panaderia a Manfredi, pero ambos comienzan a intimar y ello se
produce espontdneamente tras la presencia inoportuna de L auretta (todas su
irrupciones son inopinadas y sus comentarios tan impertinentes como
egoigtas). La hermana de Pina, Lauretta, conoce al ingeniero Manfredi por
su amistad con Marina. Pero la secuencia prosigue y se alarga. Pina se
disculpa por no haber ofrecido café y acude a la cocina interrumpiendo asi
la conversacion privada. Seguidamente, por corte neto, €l espectador asiste a
la primera aparicién de Don Pietro. El sacerdote esta jugando al futbol con

unos nifos cuando Marcello da el recado de su madre.

Sin solucion de continuidad, volvemos a la casa de Pina. Ya ha
terminado de hacer el café. Un plano medio general de Pina'y Manfredi
ubica de nuevo la escena doméstica. Detras de Manfredi observamos el

mapa de la capital en dimensiones mayores, cubriendo la pared e integrado,
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pues, en el entorno doméstico a modo de utensilio informativo y en
contraste con la diminuta cartografia del mayor Bergmann. Pina informa de
su boda para €l dia siguiente a Manfredi, se confiesa catdlica ante el amigo
comunistay expresa el deseo de casarse por laiglesia para evitar el juzgado
fascista. La mujer se sienta (en una escueta panoramica hacia abajo) e
informa de que “es un matrimonio de guerra’ y serd, por tanto, celebrado
como mero tramite: “lo celebrara Don Pietro en un momento”. Esta escena
serd presentada en un juego de planos - contraplanos (cuatro de cada uno) y
todas las confesiones de Pina serédn expresadas en primeros planos como un
explicito retrato de la heroina. Si me detengo en esta escena es con €l objeto
de definir € perfil socio-politico de lamujer. En la declaracién persona ella
misma se describe como trabajadora en paro por la usurpacién de los nazis
de la fabrica donde trabajaba. Asi pues, Pina es una ama de casa y
trabajadora, solidaria con los débiles, antifascistay catélica (en el momento
en gue confiesa su creencia en Dios ésta se incomoda al comprobar el recelo

del ingeniero comunista).

Poco después es cuando Manfredi comenta sus dudas sentimentales a
Pina. Pero llegan € parroco y Marcello. La mujer los degja solos para que
Manfredi pueda pedir ayuda a Don Pietro. Todo el blogue narrativo descrito
arriba son ocho minutos de duracién con un ritmo vivo. Detengdmonos un
poco mas en este fragmento que ha sido empleado para presentar a las tres
grandes victimas de la tragedia: Pina, Manfredi y Don Pietro. No deja de ser
curioso que casi en e mismo orden en el que son presentados igualmente

son ases nados.
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c) Manfredi

Si bien ya hemos tenido ocasion de conocer a Manfredi en la segunda
secuencia de la pelicula, al ser buscado por la Gestapo, en realidad sdlo
inferimos que su captura es muy deseada por € enemigo. En la tercera
secuencia de la pelicula, mediante las informaciones transmitidas por
Bergmann, sabemos €l perfil politico - militar del ingeniero comunista. Sin
embargo, el retrato humano de Manfredi va a ser presentado, junto a de
Pina, en dos tiempos. Al inicio de la primera parte, un expresivo plano
general corto integra a ambos por primera vez justo en e momento en que
se identifican: en el rellano del portal de Pina, cuando €ella ha subido las
escaleras tras abandonar la compafiia del brigadier. La primera parte de la
presentacion estd mostrada con una mayor entidad melodramética. Pero la
larga escena esta separada por la presentacion de Don Pietro (la secuencia
de los nifios jugando a la pelota) y sirve de contrapunto frente a la situacion

melodramaética anterior.

Este nuevo blogue se aprovecha para definir el lado sentimental de
Manfredi al retomar la conversacion con Pina. La Ultima escena, de
impronta melodramatica, surge por la evocaciéon de un pasado feliz no muy
lgjano pero ya extinto: un hombre enamorado y decepcionado por una mujer
gue no ha correspondido a sus expectativas. EI monologo de Manfredi, de
tono nostélgico y triste, evoca €l primer encuentro en que se conocieron
(estaban en una pizzeria y Marina era una joven alegre, vaiente y algo
Inconsciente, que no se atemorizaba con los bombardeos). Cuando Manfredi
mira hacia la ventana de |la casa de Pina especula que “tal vez, en los
tiempos en que viviaen Via Tiburtino, podria haber sido una buena mujer”.
Por lo gque sugiere que la guerra ha cambiado negativamente a su novia

Marinay augura un final inmediato en su relacion: “Presiento que esto tiene
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gue acabar. Y a ha durado mucho.” Pina pregunta cuando se conocieron y

éste responde que fue hace cuatro meses.

Si Manfredi representa la figura individual dentro del fresco histérico
del relato, su amigo (y novio de Pina) Fancesco, padre adoptivo de
Marcello, comunista, combatiente antifascistay colaborador de un periédico
clandestino (L’ Unita), por e contrario, representara la figura colectiva (es
importante recordar que & pueblo romano viene representado por las clases
humildes y la burguesia romana esta ausente en la lucha antifascista).
Manfredi es una figura individual por €l protagonismo que cobra en el
relato, sendo, asmismo, una de las victimas del drama. Es decir,
particulariza el dramaal efectuarse un seguimiento narrativo (con rasgos del
melodramayy la tragedia) a través de las vicisitudes de su conflicto personal

(o sentimental) y politico.

Francesco, en cambio, es una figura secundaria en €l interior del relato.
Su papel esta méas diseminado a lo largo de la historiay forma parte de los

135 dela

personajes corales. Nada mas concluir el final de la primera parte
pelicula, sera rescatado por los partisanos que esperan, desde las afueras de
Roma, al convoy en e que ha sido capturado. Una vez que comienza el
asalto del camidén que transporta a los detenidos del inmueble, Francesco
cogera un fusil para participar en e ataque, por o que se integrara en el
colectivo anénimo que lucha contra el fascismo. Asimismo, Francesco sera
el Unico personge que sadra vivo de la captura definitiva y asi puede
pensarse que se trata de la Unica situacion optimista en la clausura del relato.
Situacion que también vendra avalada a través de la Ultima imagen de la

pelicula: los nifios caminando cabizbajos hacia Roma significan el futuro

35 En Italia es corriente dividir las peliculas en dos tiempos. Solia hacerse como intermedio o descanso de
la proyeccién. Y adn hoy en dia sigue empl eandose esta practica de partir en dos mitades.
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esperanzador de la ciudad. En definitva, €l publico inferira que Francesco y
Marcello volveran juntos y procuraran conservar la memoria de quienes se

enfrentaron alarepreson nazi.

d) Don Pietroy Marcello

En la séptima secuencia del film conocemos al Ultimo de los personajes
nucleares del relato: Don Pietro (sera también el Ultimo en morir). Aparece
de espaldas a la camara y tapandola al inicio del plano (justo en el sentido
inverso en el que se despedird en la peicula y de forma smilar a la
presentacion de Bergmann). Es un plano general donde el curavadel primer
término hasta el fondo del patio, anexo a la iglesa San Clemente. Esta4
jugando al futbol con sus pupilos, ejerciendo de arbitro con una dudosa
autoridad pues apenas le obedecen (uno de ellos avisa a cura de la
trayectoria aérea del balon hacia su cabeza: situacion que ser4 motivo de

risas paralos chicos).

En el desarrollo de esta secuencia veremos una sucesion de panoramicas
de izquierda a derecha, interrumpida por algunos insertos de planos
generales o medios de los nifios jugando o dando un cabezazo al balén junto
aDon Pietro. Estas imagenes son presentadas de forma viva, juguetona, cas
caprichosa, hasta que aparece Marcello. La camara los recoge a ambos en
plano medio (Don Pietro a la izquierda del encuadre y Marcello a la
derecha). El pérroco le recrimina porgue es un milagro que aparezca por €l
oratorio y Marcello le contesta que le ha enviado su madre. Entonces, el
cura hace ademan de llevarselo a la iglesia a tiempo que le dice que su
madre ha hecho bien en traerlo. Pero el gesto mecénico del sacerdote,
posando su mano sobre el hombro de Marcello e invitandolo a la sacristia,

es mostrado a través de un corto travelling lateral de derecha a izquierda
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Este movimiento de camara emula el gesto de Don Pietro, a desplazarse de

forma simultanea con €l sacerdote hacia laiglesia.

Es en este instante cuando entendemos que se ha producido € equivoco
del curaa creer que es Pina quien le hamandado al oratorio pararezar. Esta
sugerencia visua del maentendido nos insinta a un persongje despistado.
Pero el equivoco lo resuelve Marcello, en una actitud mas propia de una
persona madura que de un nifio, al tomar la iniciativa pues le pide que le
deje hablar. Le aclararainmediatamente que viene de parte de su madre para
gue acuda a su casa por un importante asunto. Don Pietro, intrigado, le
pregunta al nifio de qué se trata y éste responde en tono serio e interesado
por su empresa que no sabe el motivo pero que ha venido alguien a casa de
Francesco. Siguen los dos personges en plano medio encuadrados casi
frontalmente. Don Pietro acaricia a Marcello e intuye que se trata de una
colaboracion clandestina contra los alemanes (el espectador lo infiere
cuando Manfredi le pida ayuda). En ese instante, el cura se da por enterado

y salen hacia laizquierda del encuadre para cerrar la escena.

A continuacién, se muestran dos planos descriptivos cuyo fin es
establecer una relacion espacial de la parroquia de San Clemente. El
primero es un plano genera corto, con Don Pietro y Marcello de espaldas
saliendo de la iglesia. Luego, pasamos por corte a un plano general mas
abierto que nos muestra la fachada exterior de la iglesia con los dos
persongjes dirigiéndose a casa de Pina. La imagen esta presentada con
camara en mano, como S se tratase de capturar un instante real donde los
persongjes de la historia formasen parte de un documental. En dicho plano
hay unos pocos transelintes que circulan por la calley un tranvia atraviesala

pantalla de derecha a izquierda, 1o cual servira para realizar una cortinilla
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rapida en sentido contrario marcando asi una transicion tempora a modo de

eipsis.

Pero el relato todavia sigue a Don Pietro y a Marcello en una nueva
secuencia. El curay el nifio son seguidos en un travelling de derecha a
izquierda. Esta imagen, en movimiento lateral, vuelve a recobrar e tono
ficcional de la pelicula y lo confirma el dialogo que ambos retoman. En
plano medio y desde la calle, e cura increpa a nifio porque ya no va d
oratorio. Marcello, entre serio y solemne, le contesta que no tiene tiempo
para esas cosas. Don Pietro le reprende enfadado y sorprendido. Pero
Marcello no se amedrenta y le dice que un cura no lo puede entender.
Entonces, el niflo comienza a manifestar una soflama, cual s fuera un
convencido antifascista: “debemos hacer un bloque compacto y luchar
contra el enemigo”. Don Pietro se para un instante estupefacto y le pregunta
a Marcello quien le dice esas cosas. Aqui se pasa a un primer plano de
Marcello y llama la atencion que € retrato del nifio es borroso. Como s se
quisieradar un aire de desalifio ala situacion. Entonces, en tono de amenaza
y por fuera de campo, el cura le preguntasi es Romoletto quien le dice eso.
El primer plano de Marcello todavia permanece cuando le ruega a cura que
no le delate. V olvemos otra vez a plano medio de ambos en la cale para
mostrarnos que reanudan € trayecto y de nuevo nos avisa de que estamos
asistiendo a una ficcion, a través de un corto travelling tras el plano
documental de Marcello. El desplazamiento fisico de la camara obliga a

espectador aseguir y compartir 1os hechos con los personagjes.

La siguiente escena es e encuentro de Don Pietro y Marcello con el
sacristan Agostino. Es e chico quien lo divisa sefidlando hacia é y
llaméndolo “purgatorio”. Tal mote define el caracter picaro y poco ejemplar

de su persona, pero también le confiere cierta simpatia por €l tono ligero
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empleado. V emos un plano general de Agostino en medio delasruinasdela
ciudad con gente paseando. El sacristan entra por laizquierda del encuadre
del sguiente plano medio para acercarse al nifio y aDon Pietro. El cura, que
esta de espaldas a la camara con € fin de que pueda observarse mejor la
reaccion del sacristan, levanta el manto donde esconde Agostino los bollos
del motin y le pregunta por lo que lleva encima. Marcello también
interviene en esta escena ligera (el espectador es el Unico que tiene la
informacion respecto a la anécdota y de ahi su registro comico) ironizando
sobre s ha gastado todos los cupones de la cartilla de racionamiento. El
sacristan, agobiado, responde que ya no quedaba ni un panecillo. Don
Pietro, extrafiado, le pregunta como es que lleva tanto pan. Pero el sacristan
le responde con unamentiraironica: “No sé que fiesta era. Ni el panadero lo
sabia’. Agostino, temeroso de ser descubierto por su picaresca, se excusay
se despide. Don Pietro decide emprender nuevamente e camino sin
comprender o que ha podido suceder. Sin embargo, antes de clausurar la
secuencia Marcello piensa en voz alta que su madre quizas haya podido

enterarse de ‘dicho festin'.

Esta tltima frase del nifio servira para recordarnos dénde nos habiamos
guedado. En la nueva secuencia, vamos a la conversacion que habian
abandonado Pinay Manfredi. Esta segunda escena de los héroes también va
a servir para el encuentro cordial del comunista con el cura. Es una escena
importante porque define politicamente a Don Pietro. Dicha situacion esta
presentada en plano medio con objeto de integrarlos en la imagen y asi
parangonar visualmente a ambos a mismo nivel de importancia en el relato.
Mientras Manfredi se encuentra a la derecha de la imagen, informando de
gue hay quinientos hombres escondidos por las montafias, Don Pietro esta
sentado (por cansancio) limpiando los cristales de sus gafas. Entonces,

Manfredi continta explicando al sacerdote que hay una cita en € puente de
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Tiburtino a las 18:00 horas. Pero é no puede ir porque cree que esta
vigilado y seria peligroso acudir dado que €l toque de queda es una hora
antes de la cita. Don Pietro entiende la insnuacion y se ofrece a ayudarle.
Eslavertiente de un cura comprometido con lalucha antifascistay €l retrato
més cercano a referente real. Manfredi comenta que no esperaba otra cosa
de é. Don Pietro pregunta por el mensgje que debe transmitir, pero €
comunista le explica que es la entrega de un dinero necesario para la Junta
Militar y debe identificarse al silbar la cancién popular Mafana Florentina.
Al principio le cuesta acordarse de lamelodiay cuando Manfredi empieza a
sibarla Don Pietro la reconoce y le sigue. Pocos instantes después, € cura
se reprimird ante Manfredi por el excesvo entusiasmo dispensado a la
popular. Este tltimo detalle reflgja, otra vez, €l tono dramético fluctuante de
la pelicula musiquilla. Hemos pasado de una situacion grave (el
compromiso con la lucha antifascista) a una mas comica (el alegre tema
popular que silba el cura). En este punto concluye la escena que ha servido,

asimismo, para cerrar la presentacion de los tres personajes fundamental es.

6.2. DESARROLLO NARRATIVO.

6.2.1. LaempresadeD. Pietro: visitaalaimprenta clandestina.

A continuacidon, se consolidan las expectativas definidas en la
presentacion de los persongjes. Por un lado, se salva momentaneamente €l
ingeniero. Por otro, la posibilidad de que Don Pietro realice la empresa
encomendada: entregar € dinero a la Junta Militar para que los partisanos
puedan luchar con nuevos brios. Asi pues, a partir de la décima secuencia de
la pelicula, asitimos a la actuacion del parroco para ayudar a los

antifascistas.
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Pero, vayamos por partes. Nos encontramos con la destacada presencia
de Don Pietro: acude a una tienda de articulos religiosos para recoger €l
dinero destinado a la Junta Militar. El parroco pregunta por Francesco y €l
dependiente le ruega que espere unos instantes. Entretanto, Don Pietro

advierte que la figura del San Roque™®®

esta frente ala de V enus. Un plano
medio corto nos muestra la mirada reprimida de Don Pietro, que procura
escorar la pequefia escultura ocultando las nalgas de la diosa de la
hermosura. Pero se percata de que la figura del San Roque todavia tiene
suficiente perspectivay Don Pietro, finalmente, coloca el santo de espaldas
aV enus para que no vea el desnudo. Al poco, € curaes llamado (en off) por
el dependiente del establecimiento. Entonces se adentra en la tienda y
encuentra a Francesco (futuro esposo de Pina). El plano general corto de
Don Pietro bgjando las escaleras, antes de reconocer a Francesco, nos
recuerda a las catacumbas. Esta impresion visual abunda en € significado
simbdlico de los tres héroes. han luchado y sacrificado sus vidas por la

liberacion. Un sacrificio que nosrecuerdaal cristianismo primitivo.

Al cruzarse Don Pietro con Francesco le pone al corriente de su amigo
Manfredi y le entrega un papel. Aparece un nuevo plano medio general fijo:
el cura comenta las intenciones de enviar a Manfredi a convento de San
Juan de los pensionistas, pero éste ha rehusado porque piensa que podria ser

peligroso.

% san Roque nacié en Montpellier (Francia), hacia € afio 1295, abandon6 el risuefio porvenir de
hacendado para entregarse a obras de caridad recorriendo pueblos y ciudades. Fue € santo taumaturgo mas
famoso dd siglo X1V . Su mision consistio en atender a los apestados, curar alos enfermos, asistir a los
moribundos y hacerse todo paratodos, recorriendo en incesante peregrinacion la Provenza, laLombardiay
la T oscana hasta los mismos confines de la Campafia romana. Se representa con un perro a los pies, que
solia traerle el alimento |os Ultimos afios de su vida y lamerle las Ul ceras purulentas cuando se vié atacado
también de la peste. Muri6 en su ciudad natal en 1327.
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De nuevo un plano de conjunto: estamos en una dependencia préxima a

la anterior (la imprenta clandestina de L’ Unita **

). Al fondo, vemos a un
operario entre maquinas y en ultimo lugar a otro también trabajando. En
primer término, observamos al jefe de la imprenta, Gino, que ha estado
escuchando a ambos. El hombre se lamenta ya que ellos son pocos, y s
encima, se van a convento apenas contarian con refuerzos. En plano medio,
vemos a los tres personajes encuadrados. El cura aceptala queja del jefe de
imprenta. Francesco presenta a Don Pietro al director de laimprenta 'y éste
halaga al sacerdote reconociendo que ha oido hablar mucho de él. Don
Pietro agradece la loable consideracion con una respuesta humilde: “Eso nho
es bueno ni para mi modestia, ni para mi salud”. Pero Gino insiste: “Usted
nos ayuda mucho”. Y e sacerdote finalmente contesta con una frase propia
de sus convicciones religiosas. “Gracias. Mi deber es socorrer a quien lo
necesita. Eso estodo”. Entonces Francesco desaparece del campo visual por

laderechay Gino invitaal parroco a seguirle.

Un nuevo plano medio corto nos muestra a Gino y a Don Pietro
entrando en una pequeiia y estrecha dependencia delimitada por un
mostrador. El director de la imprenta, lleva en las manos todavia unos
papeles y los hojea poco antes de salir del encuadre por la derecha. La
camara reencuadra a Don Pietro en corta panordmica a la izquierda para
equilibrar la composicién del plano y pasados un par de segundos regresa
Gino. Se supone que ha dejado los papeles pues, ahora, entra en campo con
tres pesados volumenes para dejarlos en € mostrador a la visa de Don
Pietro. El sacerdote, extrafiado, le asegura al hombre que Manfredi le habia
hablado de una cantidad de dinero. Pero Gino le insinda que son los libros

los que llevan el dinero. El curatermina de echarles un vistazo y asiente con

187 L'Unit4, plataforma del PCI (Partico Comunista Italiano), es uno de los diarios de mayor circulacion
(unos 150000 ejempl ares aproxi madamente en Roma).
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la cabeza a comprender lo que le ha transmitido y Gino responde que son
1000 péginas. Al mismo tiempo que Don Pietro comprende (“Ah... un

millén™*...") y recoge los libros del mostrador.

Asi pues, nos encontramos en un taller obrero donde se lleva a cabo
una actividad clandestina y solidaria para ayudar a quienes luchan contra €l
fascismo. La visita del parroco tiene ago de extraordinario: nos hallamos
ante un representante de la Iglesia que toma partido en esta situacion de
compromiso politico-social, pese a que las altas instancias vaticanas no se
pronunciaron del mismo modo. Pero en nuestra pelicula € protagonista es
consciente de que dicha vinculacion le supone €l riesgo de su propiaviday
en los momentos descritos parece estar muy seguro de si mismo junto a la

gente delacalle.

6.2.2. Presentacion deMarinay delngrid

De modo brusco, se nos han introducido en otro espacio y con un
persongje distinto, por 1o que podemos pensar en una relacién directa con lo
gue precede. Por otra parte, ya nos hemos familiarizado con el personagje de
Marina. Recordemos que, en la segunda secuencia de la pelicula, la Gestapo
trataba de capturar a Giorgio Manfredi. Ella telefoneaba para hablar con é
pero € capitan de la patrulla nazi intentaba sonsacarle (esta primera escena
representa un signo vaticinador de su definitiva delacion). En una segunda
ocasion, nos es presentada indirectamente a través de la conversacion del
mayor Bergmann y e Jefe Superior de la Policia Romana, afin a los nazis

(ver a término de la tercera secuenciad). En dicho didlogo, hacen

138 En ¢ affo 2004 equivaldria, aproxi madamente, a 170 millones de liras, lo que supone en Euros 87.147
(unos 14 millones y medio de pesetas).
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comentarios sobre una foto en la que Marina desciende, junto a Manfredi,
las escaleras de la Piazza di Spagna. Los libidinosos comentarios del Jefe de
la Policia Romana nos informan de la profesién de Marina. De este modo,
podemos ya reconocerla en esta secuencia y asi se consigue diseminar
discretamente el protagonismo de Don Pietro con el propdsito de mostrar un
retrato colectivo de la sociedad romana. Se trata, pues, de evitar €
heroismo individualizado para eludir cualquier inclinacion enunciativa sobre

lo que representa cada personaje™®

(comunismo, iglesia, el/latrabgjador/a, €
amade casay los disidentes por un lado; el fascismo por el otro: Gestapo, la

policiaitalianay el &mbito de la prostitucion).

Asi pues, Marina entra por la puerta del camerino desde la derecha del
encuadre, acompaiada por una cortinilla veloz. Se detiene al cerrar la
puerta. Afuera puede escucharse con claridad, aunque algo lgjana, masica
aegre y zumbona, de claro acento caribefio. El gesto de Marina es de
preocupacion. De inmediato, se echa € flequillo hacia atras, convirtiendo
este ademan en gesto nervioso del persongje. Da un paso hacia adelante pero
vuelve a detenerse y se dirige ala puerta para cerrar con pegtillo. Lamusica
alegre y vivaracha contrasta con la triste expreson de Marina. Finalmente,
decide sentarse delante del espejo iluminado ante el que se maquilla La
camara recoge, en un plano semisubjetivo, € rostro y medio cuerpo de
Marina desde el espejo que ocupa gran parte de la pantalla. Detras vemos
algunos vestidos para los espectaculos. 1a mayoria son oscuros. Al lado del
espejo sOlo hay una pequefia parte cubierta por algunas fotografias de
artistas. Marina se hala de espaldas a la camara 'y su rostro se reflgja en €
espgo. Incluso llega a mirar un instante hacia la cdmara. Recordemos que

en la escena 36.2 Ingrid premia a Marina por la delacién con un abrigo

139 Eqte planteamiento difiere completamente de las reservas planteadas por Agee, James:Escritos sobre
cine. Coleccion La memoriadel cine. Barcelona: Paidés. 2001. pag 178.
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negro de piel. Entonces, Marina, empieza a arrepentirse de su gesto y
pregunta con temor s van a hacer dafio a Manfredi. Cuando Marina
pregunta esto, también mira a un espejo. Pero Ingrid tratara de calmarla con
sus cariciasy laimagen esta tomada en un leve picado, como claro aviso de
amenaza: el sno de Marina estara claramente marcado por su amoralidad,

como sereflgjard en su tragico desenlace.

Podriamos entender, con todo lo descrito, que € espgo en e cual
Marina se refleja, puede resultar un simil de la pantalla cinematogréfica. La
mirada de Marina sobre el espgo-pantalla queda explicitada en dos gestos
inmediatos que realiza: primero, el espectador la ve contemplandose. Acto
seguido, la mirada de Marina se cruza con €l objetivo de lacdmaray pasaa
interpelar al publico acerca de su desesperada circunstancia, por 1o que, en
un elocuente efecto filmico mediante la metafora del espejo como pantalla,
puede comprenderse la intencion narrativa de crear una relacion especular
entre el personajey el espectador. Ademéas, debemos indicar que uno de los
motivos visuales més recurrentes del melodrama es la mirada del personagje

frente a un espejo en sefial de su pérdida deidentidad.

Luego, Marina abre una pequefia caja para sacar, del interior de ésta, un
frasco de morfina. Logra desenroscar €l tapon y lo sacude con la otra mano
de forma impaciente. Pero no consigue nada. Poco después Marina tira la
botellita alamesa, vencida y desesperada. Su rostro expresa desesperacion,
abatimiento, confusién y nerviosismo. Se detiene a mirarse en € espejo, por
segundavez y, de repente, se pone de pie en otro otro plano medio. Marina
dalavueltay comienza a caminar haciala puerta del camerino (de espaldas
ala camard). Durante € trayecto advertimos que sus manos estan pegadas.
Pero cuando se gira, al llegar alaatura de la puerta, observamos sus manos

unidas y ligeramente alzadas. Ello nos hace pensar en la metafora visual de
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una prisionera, de que las tiene maniatadas pues parece sentirse atada en su
situacion personal e intuye su reclusion (confusion moral y emocional por

su adiccion a las drogas en tiempos de escasez).

Toda la accion expuesta arriba tiene varias peculiaridades. En primer
lugar, la puesta en escena es expresionista. EI camerino del personaje
presenta una iluminacion contrastada de luces y sombras. En las paredes
cuelgan diferentes trges que emplean Marina y Lauretta para sus
actuaciones musicales. Y la presencia de estos vestidos que rodean a
Marina, la mayoria de ellos oscuros, denotan un valor siniestro en la
circunstancia del personaje. Més alin cuando los vestidos son objetos inertes
y serg, precisamente, un abrigo de piel €l valor de cambio que Marinadara a
su moraidad. Delatara a Manfredi a la Gestapo a cambio de morfina, pero
Ingrid se decidira por regalarle un abrigo de piel negro en lugar de ladroga.
En segundo lugar, se trata de una escena de cincuenta segundos sin didlogos
y cas muda (lamusica del local de variedades, mostrada en off, es el Unico
adorno sonoro). Toda esta escena puede suponer un punto de cierto respiro
narrativo (advirtamos que la peliculatiene largos didlogos: 1a escena comica
de Don Pietro alallegada a anticuario y ésta son las Unicas que carecen de
ellos por e momento). Precisamente, el silencio de Marina muestra su
enorme dificultad por adaptarse a la cruda realidad, su incapacidad de
manifestarse abiertamente, su aislamiento respecto al entorno (la reclusion,

como metéfora visual, es también expresada por su propio silencio).

Sin embargo, la secuencia no termina aqui. Podriamos considerar que
dentro de la misma existen tres escenas claras. la primera es la accion
solitaria de Marina; la segunda es el momento en que aparece Lauretta; la
tercera es la aparicion demoniaca de Ingrid, que ser4 quien cierre la

secuencia
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Cuando la cAmara se emplaza sobre el mismo gje, tras € plano en que
Marina vuelve a sentarse, ocupa el lugar del espgjo y lailuminacion cambia
totalmente: e camerino es mucho mas luminoso en € instante en que se
cambia de plano. Luego, llaman a la puerta y Marina pregunta, ofuscada,
quién llama: es Lauretta que ha terminado su nimero musical caribefio. Por
un momento Marina vuelve amirar €l frasco y o esconde enérgicamente en
la caja oscura mientras se incorpora para abrir la puerta. La cdmara aln
permanece en la posicion del espejo. Marina abre la puerta a Lauretta. La
amiga de Marina saluda al mismo tiempo gue ésta se sienta otra vez (la
camara todavia emplazada en el espgo). Lauretta cuenta en tono
despreocupado que ha venido a verle Manfredi. Entonces, Marina,
volviéndose hacia su amiga, lamira con furiay girade nuevo el rostro hacia
el espgjo. Marina se siente preocupada a preguntarle los detalles de lavisita
de Manfredi y ella le transmite su recado de Manfredi. Mé&s confundida,
insiste a Lauretta para que cuente més detalles sobre el recado del ingeniero
comunista. Pero su amiga contesta, abrumada por la insistencia, de forma

adolescente y egoista que no sabe nada.

Entonces, Lauretta le recuerda que es su turno para actuar. Por un
momento, Marina no reacciona. Pero unos segundos después se levanta, gira
la cabeza hacia Lauretta y vuelve a preguntarle cdmo se ha enterado
Manfredi de donde vive ella. Mientras tanto, Marina se desplaza hacia la
derecha del encuadre para comenzar a cambiarse de ropa. Toda esta accion
se justifica para preparar la escena 36.2. por que es agui cuando Lauretta le
pide a su amiga vivir juntas hasta que encuentre alojamiento (como luego
veremos, su llegada a la casa de Marina tendra verdaderos tintes trégicos).
Marina dulcifica la voz y le invita despreocupadamente a ir a su casa, a

tiempo que vuelve amirarse en €l espejo para comprobar su rostro. Lauretta
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Se aproxima, entusasmada, a su amiga para agradecerle el favor dandole un

beso y Marina acoge pasivamente el agradecimiento efusivo de su amiga.

De repente, Marina la agarra por €l brazo izquierdo recriminandole al
pensar que su amiga esta curioseando donde ella esconde la morfina
Lauretta, entre sorprendida y enojada por su brusquedad le informa de que
tan solo buscaba un cigarrillo. Entonces, Marina se coloca un pafiuelo en la
cinturay oimos en off que faltan cinco minutos para la funcion. Lauretta se
dirige a su amiga preguntandole si esta o no enamorada de Manfredi y se
coloca a lado izquierdo del encuadre, su amiga le recrimina por
entrometerse. Lauretta consciente de su estado de ansiedad, le reprende.
Pero Marina reacciona mal. En ese momento suena en off un tema alegre de
jazz. Llaman a la puerta de forma mas enérgica, por 1o que Lauretta decide
acudir. Cuando abre, Lauretta sale del campo visual y, entre nubes de humo,
irrumpe Ingrid en primer plano. La imagen de presentacion del persongje
recién incorporado a la accidn es harto expresiva. El hecho de que el primer
plano de Ingrid emerja desde € humo, nos transmite una iconografia
vampirica. Si a ello afiadimos el lujoso vestuario en negro, €l lazo curs del
mismo color, méas e maguillaje excesivo que acentla los rasgos afilados y
duros de un rostro que se asemeja a una mascara, podemos reconocer a una
figura demoniaca. En términos psicoanaliticos, Ingrid podria definirse como
una mujer félica, un personaje instalado en el poder que trata de vampirizar-
dominar a su amante con el fin de obtener el maximo beneficio de éste

(como veremos en la secuencia 36).

Ingrid sonrie al ver a Marina y le pregunta cdmo se encuentra. En la
presentacion de dicho personaje no se integra en el mismo campo visua a
Marina y ello nos permite anticipar que existe una distancia (personal y

social) entre ambas y puede verificarse en los sguientes planos a
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responderle en off cuando vemos en campo a aquella: la cdmara efectiia una
panordmica siguiendo a Ingrid para abrazar a Marina. Esta se vuelve melosa
y solicita. Abraza carifiosamente a Ingrid y sonrie de forma exagerada, casi
teatralmente: “jQué hermosa esta esta tarde..! Pero usted siempre tan
elegante...” Edta Ultima escena sugiere una relacion sexua entre Marina e
Ingrid. Los efusivos gestos de carifio contrastan con los que tuvo con
Lauretta. Dicho detalle queda aln mas manifiesto por €l respeto y la

sumision que expresa Marina hacia Ingrid.

Lauretta, que se halla detras de Ingrid y en contracampo, comprueba
gue esta de masy en tono molesto se despide. Ingrid y Marina comprueban
la salida de Lauretta. Pero la actriz de revista se excusa con Ingrid. Entonces
su amante, la coge amorosamente por los brazos y asente en e momento
gue ha terminado el tema vivo de jazz y comienza otro del mismo estilo.
Marina pregunta si ha encontrado morfina e Ingrid responde que le ha
conseguido mas dosis. En este instante el rostro de Marina se relgjay acude
a escenario. Sin embargo, Ingrid permanece en el camerino a la espera de
gue termine e espectéculo. Se desenfunda sus guantes y centra su mirada
sobre un lado del espejo que todavia estd en fuera de campo. Una
panoramica hacia la izquierda sigue a Ingrid, que se detiene a llamarle la
atencién la foto en la que Manfredi y Marina estan bagjando las escaleras de
la Piazza di Spagna. Ingrid se reflgja, de perfil, en el extremo derecho del
espejo en sefial de una amenaza mas proxima por la relacion con Marinay

su debilidad con la droga.

La secuencia se cierra con una cortinilla. Pero cuando ésta alin no ha
barrido la imagen entera del camerino, vemos a Agostino junto a la estufa

preparando la comida. Ingrid, por el lado derecho, parece mirar la escena de
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Agostino como s estuviera espiando desde el angulo inferior derecho en

sefia de dominio y amenaza.

6.2.3. Pinay D.Pietro en Via Casdlina.

Después de esta breve accion, pasamos a una de las secuencias que ha
sdo mas comentada y estd considerada como una de las imégenes
representativas de la pelicula por cuanto forma ya parte de la iconografia
neorrealista: la conversacion entre Pinay Don Pietro. Ello es debido no sélo
a la espontaneidad que respiran dichas imagenes sino también por lo que

significan simbdlicamente.

Deben ser cerca de las seis de la tarde: cuando Don Pietro tiene que
acudir aentregar el dinero ala Resistencia. Pero aln el cura esta caminando
con Pina por Via Casilina (muy préximaa domicilio de Pinay ala estacion
ferroviaria). La cdmara realiza un largo travelling frontal de seguimiento.
Este movimiento subraya un claro efecto dramatico dentro de la ficcion.
Detras de la mujer y el cura se advierte un tunel de ferrocarril por el que
pasa un tren expulsando un denso humo negro. Pina admite tener vergiienza
porque lleva mucho tiempo sin confesarse. Don Pietro ladea la cabeza,
como gesto de comprension, y trata de calmarla. Pero ellainterrumpe lo que
comienza a decir el sacerdote y admite que hay cosas que no deberia
haberlas hecho pero que las hizo sin pensarlas porgque estaba enamorada de
un hombre inteligente y bueno por 1o cual no tenia impresion de hacerlas
mal. Al terminar sus palabras se detienen los dos. Pero la mujer, tras un
instante de silencio, retoma su confesion reconociendo que Francesco podia
haber escogido a una chica més joven en lugar de una viuda con hijo mayor

y sin recursos. Cuando termina de comentar su sSituacion los dos
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protagonistas vuelven a caminar. El travelling frontal, en plano medio, se
mantiene y la mujer prosigue con su monologo expresando su escepticismo:
“Y lavida es cada vez peor ¢Quién nos hara olvidar los sufrimientos, estas

angas, estos temores.jCristo no nosve!”.

El rostro de gravedad de Don Pietro y sus palabras, expresan la
inquietud generalizada de buena parte de la poblacion romana, congtituida
en gran medida por gente religiosa™ y/o de izquierdas. “muchos me lo
preguntan ¢Cristo no nos ve? ¢Estamos seguros de vivir segun las leyes del
sefior? ”. Nada més pronunciar estas paabras, Don Pietro mira, por un
momento, a cielo. La llegada de una rafaga de aire desordena los cabellos
de Pinay agita el sombrero de Don Pietro. Una buena parte de la poblacién
italiana comulga con ambos pensamientos, aunque resulten contradictorios.
Quizés ello responda a la implicacion, por parte de los representantes de la
iglesa en lavida politica ddl pais. Durante el tiempo en que €l cura proferia
sus impresiones, ambos se han detenido para enfatizar sus convicciones.
Pero al volver (ahora en primer término: marca de la voz narradora) a su
discurso religioso vuelven a andar y se pregunta: “ ¢Pero € Sefior... no nos
ve?, ¢No tiene piedad e Sefior? Si, e Sefior tendrd piedad de nosotros
pero... j Tenemos que hacernos perdonar tantas cosas! Por eso es necesario

rezar y perdonar.”

De nuevo una réfaga de aire. Pina asiente y responde con cierta

desesperacion: “ Tiene razdn Don Pietro. Pero...;Como se hace?’. Ella mira

10| uigi Sturzo fue € primer sacerdote convertido en una figura politica: primero al cade de Caltagirone
en 1905 y luego secretario general de Accion Catdlica (1915-1917), para, finalmente crear e Partido
Popular Italiano en 1919, que fue &l antecedente de la actual Democracia Cristiana. Por otro lado, debemos
tener en cuenta la fuerte impregnacion cultural, la enorme influencia de la educacion catélica que hay en el

pais. De hecho, se ha realizado una considerable cantidad de producciones cinematogréficas donde se
reflga la convivencia pacifica entre laiglesiay €l comunismo. Véase el giemplo mas popular enDon
Camilo (1952) de Julien Duvivier y Gino Cervi.
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al contracampo e inmediatamente comprobamos que |o que esta observando
(en un plano general) es un carro con un cabalo blanco y a tres soldados
alemanes acosando a duefio de éste. En off, Pina comienza a refunfufiar:
“Losveoy quisieradarles con el bolso en lacara’ Pero, antes de terminar la
frase, ya estamos viendo a los dos personges positivos. Concretamente,
vemos como Don Pietro sonrie ante el comentario de Pina ya que tiene la
misma impreson: “cierto. Tienes razon”. Nada més decirlo el cura
reacciona entre sorprendido y avergonzado por su papel institucional: “jQué
cosas me haces decir! Dame el paguete. Se hace tarde Pina.Buenas tardes’.
Egta ultima situacion de nota ligera redunda en la relacion empética de los
dos personagjes con € publico ya que se establece una clara identificacion

ante el comentario impulsivo de ambos.

Don Pietro sale por laizquierda del encuadre y, por momentos, Pina se
gueda sola, mirando extrafiada ante la reaccion brusca del cura. Sin embargo
la secuencia no se cierra aqui. V emos otra vez € plano general del caballo
blanco con su propietario y los tres militares alemanes. Estos, a final del
mismo, salen por la izquierda del encuadre, mirando con respeto y cierto
temor a Don Pietro al pasar cerca de ellos (el mismo temor habra cuando
maldiga a los nazis en 44.5). Un encadenado sirve de transicion rapida a
lugar donde €l cura se habia citado para entregar el dinero. Dicho momento
es recogido con la camara oscilante y muestra un plano medio general en €
gue Don Pietro silba Mafana Florentina en un punto elevado frente a la
estacion ferroviaria. Estamos en el interior de una imagen documental que
parece reflejar una escena tan veridica como las que pudieron suceder a
persongje real en el que se ingpira Don Pietro. En un ultimo plano medio
general, vemos nuevamente al cura silbando todavia y cruzandose con €l
ferroviario, dando también la contrasefia, para entregarle e dinero

escondido en los libros. De agui, pasamos a un fundido en negro. Todos
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estos planos nos remiten a un espacio exterior perteneciente al pueblo
romano y vinculado también con los héroes. La relacidon espacial servira
para que asociemos la proximidad de la estacion con el inmueble de Pinaal

hacer explotar |os nifios unabomba casera (ver en 16.2).

El espectador ha asistido a una confesion, personal y espontanea, de
una obrera en paro cuyas circunstancias son bastantes delicadas: viuda,
embarazada, criando a un hijo y luchando para sobrevivir, complacida por €l
amor que le profesa Francesco, aunque preocupada por mantener su
dignidad (no hay arrepentimiento de sus deslices, méas bien, una
justificacion de su amor hacia el futuro marido). Estamos ante uno de los
momentos més privilegiados de Pina*!. Laimagen en Via Casilina, cuando
conversan Pinay e sacerdote, muestra un dia ventoso y su plasmacion
visual, por su registro espontaneo, la hace irrepetible. Dicha frescura parece
provenir de la filmacion instantdnea de una circunstancia azarosa, de un
accidente natural: el soplo real del aire (y nos remite a registro primitivo de
los Lumieére en Le d§euner du bébé). Es una situacion donde el relato se ha
detenido y muestra “...una condensacion del tiempo, clausurada en el
espacio de la toma. (..) La operacion de montge hace rentable una

circunstancia aleatoria - el viento - del rodaje paradramatizarla” **

En este sentido, aparece un signo premonitorio del tragico desenlace
gue aguarda a Pina y a Don Pietro. Edta fatidica sefial queda igualmente
expresada por el humo negro de un tren que pasa por detrés de los

persongjes. Por tanto en esta imagen puede comprobarse “ ... cierta tension

141 Ana Magnani no estaba muy conforme en hacer el papel dada su escasa presencia en el conjunto de la
pelicula. Por esta razon, los guionistas se afanaron en escribir un monélogo donde pudieralucirse la actriz
para que ésta aceptara el papel.

142 Company, Juan M.: El aprendizaje del tiempo. Ediciones Episteme S.L.Coleccién Eutopias/Mayor.
V alencia.1995, pag. 24.
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entre la pléstica del plano, resistente al fluir narrativo y laldgicadel montgje

que redunda en el avance narrativo” %,

Lo cual es perfectamente compatible con e concepto de Rossellini
denominado attesa: la espera o detenimiento de una escena dramética que
paraliza la progresdon narrativa con objeto de capturar un instante
verdadero. Esta operacion dramética rosselliniana, habra ocasion de
apreciarla en la emotiva secuencia de las escaleras entre Francesco y Pina.
Pero antes de llegar a ese bello y sensible momento conocemos la segunda
amenaza al ingeniero Manfredi. Nos referimos a la escena de la segunda
llamada de Marina a la pensién. El breve paréntesis viene acompafiado por
la secuencia 21, aquella en la que el Jefe Superior de la Policia Romana
visita las oficinas de Via Tasso para informar a mayor Bergmann de una
valiosa documentacion que ha obtenido del pasado politico de Manfredi.
Dicha secuencia sirve para reforzar el dominio de Bergmann sobre el docil

colaboracionismo de la policia romana.

6.2.4. Escena amor osa de Pina y Francesco: laattesa.

El fragmento que estudiamos a continuacion tiene el fin de otorgar a
Francesco, €l ultimo héroe importante, un discreto protagonismo aungue no
€s su primera aparicion pues e publico yalo habia visto, de forma sumaria
en la secuencia de la imprenta clandestina de L’ Unita. Siguiendo € criterio
adoptado en la presentacion de los personajes, durante las primeras
secuencias del film, los responsables del guidn han optado por mostrarlo de

un modo dismulado y que asi forme parte de la trama coral dentro de la

13 Marzal, José Javier: David Wark Griffith Cétedra. Signo/l magen. Madrid.1998, pag 102.
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historia épica. Paralograr dicha estrategia | os guionistas procuraron alternar
secuencias en las que destacase Francesco con otras en que no interviniera
(cuando los nifios llegan a inmueble tras explosionar una bomba casera en
la estacion) o que se hallara en segundo plano (la llegada de Pina tras la
blusqueda infructuosa de Marcello, antes de la exploson o la reyerta

domeéstica del comedor con los nifiosy con L auretta).

Por otra parte, podemos considerar que, en este bloque narrativo,
existen dos personges fundamentales. Francesco y Marcello (representando
alosnifios). Al término de este mismo bloque, en la hermosa escena de las
escderas con Pina, ya podemos considerar que Francesco aparece
destacado. Un momento privilegiado que significa el valor smbdlico de la
esperanza y del héroe an6nimo activo. Si afirmamos que se |le ha conferido
un papel operativo, se debe a hecho de que representa el actante positivo
gue, junto con Marcello, lucha directamente contra la represion
nacionalsocialista, aunque esto Ultimo no aparece hasta que los partisanos
rodean los camiones donde estan los detenidos (entre ellos Francesco) en la

redada del inmueble, después de que Pina fuera ametrallada.

En esta secuencia, que efectlia un importante giro narrativo, asistimos
alaparticipacioén directa de Francesco como uno de tantos que coge un fusil
para luchar contra los nazis que los asedian. Pero resulta interesante la
relacion paterno-filial ya que avanzada la pelicula, € publico tendra
constancia (aparte del mutuo afecto y simpatia que se profesan) del valor
simbolico de dicho afecto: ver el momento de la despedida de Francesco a

Marcello en el patio de laiglesia de San Clemente.

El blogue donde se sigue a Francesco contiene cinco secuencias. Las

tres primeras son mas anecdéticas, pues éstas forman parte de lo que Roland
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Barthes Ilama catélisis***: la retencion del tipografo en las proximidades de
su casa, llevada a cabo por tres soldados italianos (secuencia 15); €
encuentro con Lauretta en una muda conversacion (escena 15.1), donde su
futuro cufiado reprueba su actuacion mercantilista hacia los oficiaes
alemanes; la conversacion de Manfredi con Francesco en la que dan un
rapido repaso de cuanto ha sucedido hasta el momento para ayudar a
publico a familiarizarse méas con los personges y el relato (16). Estos tres
fragmentos, presentados con una baja intensidad dramaética, contrastan con
las acciones siguientes pues éstas tienen mayor fuerza, dada la agitacion
psicologica de los personajes y los subrayados musicales que vuelven a
aparecer tras el arranque inicial del relato: la irrupcién nerviosa de Pina al
no encontrar a Marcello y la llegada de los nifios a la finca, después de
explotar una bomba casera en 13.1 (esto se infiere luego, cuando € mayor
Bergmann le cuenta al comisario romano el incidente creyendo que lo ha
realizado Manfredi, y el espectador lo asocia con los nifios). Pero la
intensidad disminuye en la secuencia de los enfados acalorados de Pina, los
padres del amigo de Marcello y Lauretta. Y ello obedece més a tratamiento
dramatico que a la propia agitacion de los personajes. El tono tragicémico
de la situacion, por la exagerada respuesta de los padres y Pina hacia los
nifios que llegan tarde a sus casas, asi como los insertos del abuelo de la
familia que presencia la escena son evidentes signos de la caricatura

domeéstica.

Es en la escena amorosa de las escaleras donde Francesco aparece

definido con nitidez. La bella secuencia amorosa que transcurre en las

1441 os sucesos considerados no cruciales paralatrama principal. Estos pueden ser suprimidos sin alterar la
I6gica de la trama, aunque esta claro que su omision va a empobrecer la narracion. Su funcién es la de
rellenar, elaborar, completar los nicleos (éstos son acontecimientos narrativos de gran importancia que, sin
ellos seria imposible la comprension del relato principal). Barthes, Roland: L’ analise structurale du récit.

Paris: Seuil, 1966. /Andlisis estructural del relato. Buenos Aires: Tiempo Contemporaneo, 1972. pag. 21.
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escaleras entre Pina y Francesco destaca por su sencillez, el caracter
melodramético y la importancia que da Rossellini a la nocion de attesa
buscada en esta escena privaday emotiva. En italiano attesa significa espera
0 expectativa. Rossellini empleaba esta palabra para encontrar una situacion
de espera con el objeto de cumplir las expectativas anheladas y que pasaban
por la captura de instantes verdaderos, auténticos, magicos: aquellos en los
gue flota en toda su plenitud la vida real y no una representacion visual. De
ahi gque pueda parangonarse con el tiempo muerto. En dichas circunstancias
(tratandose de momentos dramaticos pasivos o faltos de progresion

dramatica) las situaciones mostradas forman parte de ladiégesis del relato.

¥ gy Lo esperanza o o febeeiog
“roma, ciudad abierta™ fi2

La sencillez dramética se produce al recurrir a primeros planos de la
pareja, evitando una complicada planificacion y presentando intimidad en
un espacio publico. El monologo de Francesco estd mostrado en un largo

plano sostenido para transmitir e maximo verismo posible a la emotiva
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escena. Lafuerzade lapalabray la de sus rostros expresan esa verdad de lo
real, el deseo de todo el pueblo italiano por encontrar la libertad.
Precisamente, la palabra y los rostros, junto al espacio en e que se
encuentran, nos permiten pensar en una Stuacién de clara impronta
melodramatica. La palabra alude a la hudla del tiempo pasado: obliga a
remontarse al momento en que se conocieron para revivir aquellos felices

dias.

Cuando la parga va hacia la derecha, seguida por una leve
panoramica (en plano medio), ésta se dirige a las escaleras después de que
Pinalo solicite: “...Como la primeravez que hablamos ¢T e acuerdas?’. Los
novios se sientan en las escaleras. Un plano medio general recoge alos dos.
Ambos se estdn mirando al rostro y Francesco le recuerda la cara de enfado
gue puso €ella cuando se conocieron. La imagen siguiente se aproxima a la
pareja en un plano medio corto y Pina continda evocando aguél momento
con nostalgia: “Pusiste un clavo en la pared y me tiraste el espgo...”. La
musica sigue escuchandose discretamente desde la escena anterior (desde €
abrazo entre Marcello y Francesco). “...Sin embargo no se rompid”,
prosigue la mujer. Francesco sonrie y escenifica la situacion: “ ¢Quién se
cree que es, €l rey del universo?’. Pina, a acordarse de lafrase, le confiesa:
“1Qué ma me caiasj Llevabas agui dos meses y en la escalera ni me
saludabas. Han pasado dos afios...jQué lgos queda aguello!.jCémo ha

cambiado todoj.Y eso que ya estdbamos en guerra.”

Francesco responde a comentario final de la mujer: “Si. Todos
pensabamos que acabaria pronto y que la veriamos sélo en el cine y en
cambio... Entonces la mujer se pregunta en tono triste y cansado, cuando

acabarala guerra pues admite que ya no puede aguantar mas.
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Jordi Ball6 considera que el motivo de la escalera no es mas que un
“...receptéculo de las pasiones del pasado y € futuro la escalera aguarda,
inmovil, a ser pisada por |os personagjes que albergaran todos los ingintos
béasicos posibles. e amor sexual, € poder, la violencia, la filiacion, €

instinto de supervivencia...”**.

En este caso, nos encontramos con una escena amorosa donde los
protagoni stas evocan €l modo en que se conocieron. Resulta paraddjico que
la escena privada esté representada en un espacio publico. Pero no es casual
puesto que los narradores quisieron integrar el marco narrativo con objeto
de poner € acento cotidiano alaescena. Asi pues, nos encontramos con una
situacion plenamente melodramatica ante la recuperacion momentanea de
un pasado a través del mismo espacio. Las escaleras adquieren e valor
simbolico del paso del tiempo en la relacion de la pargja. Fue en las

escaleras donde se encontraron por primeravez y comenzaron a conocerse.

Pero, convengamos que ese primer encuentro antipatico rima con el
primero que tuvo Pina a conocer a Manfredi, e alter ego de Francesco.
Ahora, sentados en las mismas escaleras, hacen recuento de esos dos afios
en los que, cas al mismo tiempo, la guerra hacia acto de presencia. Aungque
a inicio ésta se hallaba lgjos, ahora, con el miedo en los cuerpos por la

constante persecucion nazi, e tiempo se hace més intenso.

La musica tranquila continda sonando y destaca en los escasos
segundos de silencio. Pero Pina, con lagrimas en los 0jos, exterioriza sus
temores. “Este invierno parece no acabar nunca...”. Francesco le asegura

gue acabaray al cabo de unos instantes el tipdgrafo retoma sus palabras: “Y

145 Ball6, Jordi: Imégenes del silencio. Los motivos visuales en el cine. Barcelona: Anagrama.2000, pag.
105.
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volvera la primavera. Y serd mas bonita que las otras porque seremos

libres...iEs necesario creerlo! jEs necesario verlo!.”

Sus paabras no terminan aqui pues sigue transmitiendo optimistas
vibraciones a la que supuestamente sera, a dia siguiente, su mujer: “Y o
estas cosas las s, las siento... pero no se explicarlas’. Francesco gira la
cabeza dirigiéndose a su casa aludiendo a Manfredi, afirmando que éste es
un hombre instruido y vigiero que sabe hablar bien. Pero también advierte a

Pina gue no deben tener miedo porque cree que estén en el camino justo.

Durante todo el mondlogo de Francesco, no ha apartado Pina los 0jos
del rostro de su amado y le contesta ciegay positivamente. EIl momento en
gue profiere estas palabras optimistas, la cdmara recoge un plano medio de
los novios. Pina etd frente a ella y, en primer término, en escorzo, se
encuentra Francesco. Entonces, para marcar la interpelacion directa a
espectador'®®, al mismo tiempo que a Pina, se aprecia un primer plano de
Francesco en un emplazamiento lateral al realizar un salto de 30° respecto al
plano anterior. Y dado que Francesco se encontraba de perfil ahora permite

encuadrarlo cas frontalmente.

Asi pues, la posbilidad de aidar a protagonista favorece una
proyeccion hacia af uera de la pantalla cinematografica con el fin de [lamar a
la reflexion al espectador. El novio de Pina continda su dulce y certero
presentimiento: “Luchamos por una cosa que debe llegar, es imposible que

147

no llegue™. Quizas e camino sea largo y dificil pero llegaremos. Y

146 Ta marca del sujeto de la enunciacion queda patente por la inclusion de un tema musical de tonos
suavesy alegres.

147 |_os subtitulos del video distribuido por Manga Films, en la coleccién Biblioteca de cine, traducen las
pal abras de Francesco de formaincorrecta cuando €l novio de Pina manifiesta que “luchamos por algo que
tiene que venir, per o tarda’ (lanegrita es mia). Sin embargo Francesco, en su declaracion original expresa
una doble negacién “Noi lottiamo per una cosa che debe venire, che non puo non venir&. Con la doble
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veremos un mundo mejor. Y sobre todo lo veran nuestros hijos. Marcello y

é... el que esperamos.”

Francesco inclina la cabeza hacia la barriga sefialando el embarazo de
su prometida. Un enfatico primer plano de Francesco subraya las Ultimas
palabras del mondlogo: “Por eso no debemos tener miedo. Nunca.Pase |o
gue pase.” Al poco de manifestar estas Ultimas palabras Pina contesta, algo
cabizbaja (en primer plano a punto de sollozar y para destacar la sentida
emocion), que nunca tiene miedo. La secuencia concluye con lainterrupcion
de la musica plécida y melédica que envolvia la situacion amorosa de la
pareja. De aqui pasamos a la pensién de Manfredi a modo de contraste pues
en ete caso se muestra el poco entendimiento que hay entre la otra pargja
positiva de la pelicula. Marina llama a la pension de Manfredi queriendo
saber €l paradero de éste. Pero la duefia desconoce donde se encuentra
escondido. Tras llamar por segunda vez, desde su cama, Marina se recuesta
y manifiesta preocupacion en su cara. En su tercera tentativa es cuando
llegara a delatar, finalmente, a Manfredi y a Francesco ignorando la
verdadera tragedia, desnortada en sus valores éticos al estar supeditada a la

morfina.

6.2.5. Lamuertedeunaobreray amade casa: Pina.

Si hay una secuencia que pueda definir a Roma, ciudad abierta ésta es
la de la muerte de Pina (por su modélica concepcion cinematogréfica, por su
impacto emocional, su caracter discursivo y simbdlico). La secuencia a la

gue nos referimos condensa en gran medida, |os criterios que caracterizan a

negacion se crea una afirmacion, es decir, que son conscientes de que ya no hay marcha atrés hacia la
libertad.
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la pelicula. De un lado, existe € claro referente de lo real en el reciente
pasado histérico de la ciudad ocupada por los representantes del fascismo
europeo Yy, del otro, encontramos un trangparente choque entre los diferentes
dispositivos cinematograficos alos que el director ha recurrido alo largo de
todo el blogue narrativo: técnicas documentales, a través de unafocalizacion
neutra en los acontecimientos mostrados, sustentados ademas con la
identificacion del espectador con los personajes de la tragedia historica, asi
como la representacion de un relato basado en procesos de complicidad y
persuasion. De este modo, podemos comprobar, a lo largo de toda la
pelicula, una atencion esmerada en el equilibrio entre el documenta y la
elaborada puesta en imégenes del cine clasico. Dicho criterio formal debe
aducirse, entre otras razones, alas constantes dificultades de produccion que
tuvo la pelicula durante el rodge. De ahi e aspecto apararentemente
desalinado, precipitado y brusco, de desenfoques y desencuadres. T odo esto
formaba parte de esa impronta documental y tales rasgos generaban un
efecto sinestésico en el espectador mediante las imagenes compulsivas. En
la pelicula de Rossdlini, € realismo no sblo viene, pues, de la propia
representacion visual, sino también del efecto psicoperceptivo que se
transfiere al espectador. De modo que, en este caso, las insuficiencias

técnicas se han convertido en una atrevida virtud.

Por otro lado, las imagenes de la muerte de Pina han sido objeto de un
gran numero de estudios y homenajes. Quizas la referencia mas recordada
seala de Jean Luc Godard. El cineasta de la Nouvelle Vague® ha declarado
en multiples ocasiones la enorme impresion gue le causd la secuenciaen la

cual nos encontramos, hasta el punto de haber rendido un sentido homenaje

148 Corriente cinematogréficaimpulsada en 1959 desde Cahiers du Cinéma y con André Bazin ala cabeza
En dicha revista especializada sus colaboradores auspiciaban la nocién autord basandose en la
responsabilidad integra de resultado fina del discurso filmico.
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ala muerte de Pina con el asesinato de Nana (Ana Karina) en Vivir su vida
(Vivre sa vie 1962). En su hermosa pelicula, Godard buscaba,
paraddjicamente, un tono seco y antidramatico (no hay subrayados
melddicos, ni apenas didlogos) para la concluson de su relato. Dicha
clausura viene presentada por una sucesion de travellings laterales y
abruptas panoramicas de reaccion entre los diversos personajes. Este
anticlimax en el desenlace de Vivir su vida era muy afin a las modas
culturales de comienzos de los afos sesenta (el existencialismo de Camusy
Sartre, e absurdo becketiano, el distanciamiento brechtiano...) y el cineasta
francés pretendia mostrar a sus personajes cual s fueran titeres o figuras de
mimos, con la evidente intencion de manifestar el caracter teatral de la

muerte de Nana. Con ello recreabael sentir existencial de aquellos tiempos.

A continuacion presenciamos uno de los momentos mas desgarradores
y atrevidos de la pelicula: la muerte de Pina. En € interior de esta larga e
intensa secuencia, es el ultimo fragmento el que posee, sin duda, € enorme
impacto emocional a causa de esa orfandad empatica del publico ante la
pérdida de Pina. Recordemos que todavia no hemos llegado ala mitad de la
pelicula y la tragedia de Pina irrumpe de forma abrupta e inopinada. Esa
impresion de desorden y brusquedad estd buscada gracias a una meditada
labor de montaje y puesta en escena con € firme propésito de transmitir un
momento verdadero. Parece como s fuera arrancado del mundo de lo real,
como s e o0jo de la camara fuese participe de un suceso auténtico,
espontaneo, sin trampas. Y estailusion de lo real es quizés |o que realmente
impresiond tanto a Godard como a otros muchos espectadores. V ayamos por

partes.

Tras recobrar el abuelo Bagio, paulatinamente, el conocimiento (a

modo de anticlimax), el relato vuelve al patio interior donde los fascistas y
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soldados alemanes han cercado a los habitantes de la finca de Pina y
Francesco. El retorno adicho espacio urbano se presenta con el plano medio
de Pina junto alas vecinas. La mujer que lloraba desconsolada todavia esta
cobijada por nuestra heroinay por lamujer que venia del sétano (lugar en el
gue se encuentra el lavadero). Pina procura camarla, pero un soldado
aleman entra en primer término acudiendo a las mujeres. La camara sigue €l
desplazamiento del militar en una leve panoramica a la izquierda y, sin
llegar a detenerse, se dirige al lado derecho del encuadre, colocandose junto
aPina. Cuando se aproximaa €ella, Pinalo mira de reojo, conteniendo laira
El soldado atosiga a Pina a decirle que su cabello oscuro hace juego con €l
color del abrigo. El nazi comienza a acariciar €l brazo izquierdo de Pinay
ella, sn aguantar mas la rabia reprimida, le propina un sonoro manotazo al

militar para que interrumpael acoso.

Pocos segundos después del incidente de Pina, observamos a Francesco
detenido por fascistas italianos. El reconocimiento es rgpido dado que €
novio de Pina esta (luchando por escapar) €l primero entre una pequeia
hilera de hombres capturados por los fascistas. Hay un silencio sepulcral
hasta que Pina acaba de ver a Francesco. El soldado que se habia preparado
con ella trata de impedir que Pina se marche hacia su novio. Pinaforceeay
gritatres veces el nombre de Francesco. El héroe se muestraimpotente al no
poder deshacerse de los soldados italianos (afines de los nazis). En €
siguiente plano, asistimos a la reaccion de Francesco, en plano medio, ante
las Ilamadas desesperadas de su novia. A través de una corta y brusca
panoramica a la izquierda del encuadre, responde a Pina preso de rabia y
desesperacion. Acto seguido volvemos a Pina. Lamujer forcejeay lucha por
deshacerse del soldado alemén. Y, findmente, después de abofetearlo
violentamente logra escapar. Entonces Pina sale corriendo de cuadro y €

soldado se queda sorprendido por la energia de lamujer. De ahi pasamos a
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lugar donde se encuentra el brigadier (en primer término y alaizquierdadel
encuadre) y la mujer fascista, intérprete del aleman al italiano (ala derecha
del plano). Estos se hallan frente al umbral del patio cuando Pina sale hacia
un inatil encuentro con Francesco. La mujer fascista se esfuerza por obstruir
el paso de Pina, pero nuestra heroina se encuentra tan rabiosa que logra
desprenderse con facilidad de su represoray sale disparada haciala calle. En
el umbral de la puerta otros soldados le cortan el paso. En este preciso
momento, aparece Don Pietro después de haber descendido de las escaleras
tras su peripecia con Romeletto y €l anciano Bagio. El cura ha llegado a

encuentro de Pina para procurar calmarla.

L os planos se suceden atropelladamente dado el frenético ritmo visual
impuesto por las imégenes. Ahora vemos la camioneta con Francesco
flanqueado por dos fascistas y luchando de forma denodada. Mientras tanto,

Pina sigue rodeada de alemanes y de Don Pietro en la entrada del edificio.

La mujer persiste en su titanica y vana intencion de alcanzar a su
amado. Sin embargo, Don Pietro se esfuerza para que entre en razon, pero
su desesperacion le ciega (no olvidemos que iba a ser € dia que iban a
esposarse; de ser uno de los mas felices va a convertirse en e fin de sus
dias) y hace caso omiso a los consgjos de los soldados, del parroco y del

brigadier.

También Marcello es testigo de la encarnizada protesta de su madre
aungue él estd en segundo término, agarrado por un nazi y, en mimética
expresion, lucha igualmente por quitarse de encima a militar pegandole una
patada. Pina se desprende de todo el mundo vy, ni el cura, ni el brigadier,

consiguen calmarla porque sale corriendo tras la furgoneta en la cual se
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encuentra detenido Francesco. Don Pietro ve impotente la escena y observa

también aMarcello sacudiendo a soldado aleman.

Después de que saliera Pina de cuadro en el plano anterior asistimos a
las imagenes més embleméticas no solo de la pelicula, sino del
neorrealismo italiano: la carrera de Pina tras la camioneta en la que se
encuentra detenido Francesco. Primero, nos muestran un plano general de
Pinaen lacale. A laizquierda, una acera llena de gente detenida y con los
brazos en alto ya que los nazis les estén apuntando con sus armas. ES un
plano general frontal de Pina corriendo por mitad de la calle, con una mano
en alto y con la otra agarra el pafiuelo. Este plano, en realidad, es la mirada
subjetiva de Francesco desde la camioneta. La imagen presentada es
temblorosa y desequilibrada. La tension dramética de la escena no cesa
porque tras el plano subjetivo de Francesco se describe e desplazamiento de
Pina cuando esta corriendo tras la camioneta. La camara sigue ala mujer en
una acelerado travelling de seguimiento lateral hacia la izquierda del
encuadre. Esta vez, € punto de vista adoptado es €l del propio narrador, que
persigue la reaccion de sus persongjes, a suturar dicho plano con € de Don
Pietro tapando la cara de Marcello ante lainminente muerte de su madre en
un rotundo montaje analitico. Marcello llama a gritos a su madre y Don

Pietro alertaigualmente ala mujer.

El tercer persongje activo de la tragedia, Francesco, sigue luchando
para librarse de los soldados sin éxito y mirando, desesperado, la carrera de
Pina. Tras los gritos de Francesco, se oyen réfagas de metralleta en off y
acto seguido los espectadores asi stimos a la muerte de Pina. Observamos un
idéntico plano general subjetivo de Francesco, en el que aparece Pina
acribillada y cayendo a suelo, en medio de la calle. Lo vemos junto a

Francesco para compartir su punto de vista. Entonces, surge otra vez la
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musica extradiegética para subrayar €l tragico momento. Después, vemos

un plano medio corto, en idéntico travelling**

de seguimiento lateral, hacia
laizquierda, a Marcello que corre hacia su madre exangtie. Cuando el nifio
Se acerca, abraza, sollozando, a su madre. Esta escena aparece en un plano

general corto donde, al fondo, se ven los pies quietos de |os soldados (como
S éstos abandonaran y respetaran la intimidad del nifio protagonista). Don
Pietro llega ala alturade Marcello y lo aparta de su madre para pasarselo al

brigadier. La banda sonora contintia. El siguente plano general corto de la
calle nos presenta, en primer término y en el centro de laimagen, €l cuerpo
sin vida de Pinay Don Pietro. Tras el parroco se encuentra el brigadier que
trata de calmar aun Marcello abatido. En la esquina vemos a los soldados y

a los detenidos contemplando con respetuoso silencio la escena. Entonces,

Don Pietro coge a la mujer en brazos componiendo iconogréficamente el

motivo visual de La Pieta de Miguel Angel. Al acercarse la camara, en la
siguiente imagen, dicho motivo iconografico queda reforzado: Don Pietro
recoge el cuerpo yacente de Pina, mientras o que hay arededor del cura
gueda aidado y la muasica alcanza su maxima intensidad. Resulta
significativo que toda la accién esta vista aqui de formadistanciaday ello es
debido a las técnicas documentales empleadas (camara al hombro y mirada

externa o neutra frente ala escena).

Encontramos, pues, en la imagen compuesta de La Piedad varias
funciones draméticas. Primero, nos confirma la muerte de Pina. Segundo, la
composicion, netamente expresiva, sugiere una dilatacion temporal de la
circunstancia de los personages que han sido testigos de la tragedia. El

silencio delata la pardisis de los nazis que, tan solo por un instante,

149 Esta simetria visual entre Pinay su hijo Marcello confirma lasedimentada labor de montaje por parte de
Rossdllini. Ello puede comprobarse en la pelicula Celuloide (Celluloide, 1996) de Carlo Lizzani donde
dramatiza € documentado texto homonimo de Ugo Pirro.
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exteriorizan un hondo sentimiento humano de respeto hacia la intimidad de
los allegados a la victima. Pero esta dilatacion es muy propia del cine
rosselliniano. La suspensiéon tempora deviene de la accidn externa, aguella
gue es protagonizada por los nazis y que, especularmente, la devuelve d
nlcleo dramético donde se encuentra Don Pietro recogiendo el cuerpo
exangue de Pina. Pero, como sefidla certeramente Jordi Balld, “...la
suspension tiene una funcion narrativa: es un tiempo que Rossellini segrega
de la accién exterior, protagonizada por los nazis, para devolverlo a la
accion interior, donde a través de la identificacion gestual y tactil de las dos
figuras se resume sentimentalmente e estado de a&nimo de todo el

» 150

pueblo.

Lot aewerie de Fona! of seodive o 7 Lo Freld”

“roma, ciudad abierta™

Sin embargo, existe una tercera e importante funcion narrativa en la

Imagen que estamos comentando. Nos referimos a enunciado solidario

150 B8, Jordi: Imagenes del silencio. Los motivos visuales en el cine. Ed: Anagrama Barcelona 2000,
pag. 44.
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proyectado hacia el publico, donde se representa el dolor del sacerdote por
la muerte atroz de Pinay, al mismo tiempo, la premonicion de la muerte de
Don Pietro en la clausura de la pelicula. El relevo efectuado en la citada
imagen, no es mas que una retorica operacion del enunciado, es decir,
supone la representacion del sacrificio llevado a cabo por una obreray ama
de casa que cede € testigo a un representante de laiglesia, firme defensor de
los oprimidos y un activo luchador antifascista. Por tanto, este punto algido
en € que se da el relevo de un persongje (Pina) a otro (Don Pietro) vaticina

el desenlace final de Roma, ciudad abierta.

Sin embargo, el bloque narrativo en el que nos encontramos, el nudo
o desarrollo del relato, no termina en este punto. Hay, de hecho, una dltima
y significativa secuencia donde asistimos a la liberacion de Francesco y de
todos aquellos hombres que habian sido detenidos en la redada del inmueble
de Pina. El valor simbdlico de la secuencia que nos ocupa ahora, esto es, la
liberacion de los presos, responde a efecto metonimico de la escena. Entre
todos los liberados, Francesco se mezcla con los persongjes anénimos
siendo uno entre muchos, tomara las armas como otro mas para reunirse con

los partisanos.

As pues, del motivo de La Piedad se pasa, a través de un
encadenado, a Manfredi y a un nutrido grupo de la resistencia que cerca a
los nazis en las afueras de Roma. Al fondo de donde espera Manfredi junto
a grupo de partisanos, se observa el Palazzo della Civilta del Lavoro™

(Palacio de la Civilizacion del Trabajo). Egte edificio es uno de los simbolos

3! Fye disefiado por Marcello Piacentini en 1938 y anticipa la arquitectura posmoderna de disefiadores
tales como Louis Kahn, rodeando €l edificio con ventanas en forma de arcos, en un intento de evocar las
ruinas romanas. Sin embargo, en € inmueble, también podemos encontrar estatuas de un dudoso gusto y
monumentales escalinatas, muy propias de la estética fascista. De igual modo pueden verse efigies
humanas con rostros inexpresivos y cuerpos fornidos.
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del fascismo y utilizarlo como telén de fondo significa colocar laimagen en
una clara denuncia contra los colaboracionistas pues connota las

consecuencias negativas del pasado historico y una conquista de los iconos
fascistas.

JITRR1LL
IAAAGANGRE
JIIREN1L
"TAAARARAED
SRl

4 g Lo résertencia frente wl Jaseismo
“roma, ciudad abierta™ £

6.3. DESENLACE NARRATIVO.

6.3.1. Latorturamortal a Manfredi.

En ladltima parte de lapelicula, Rossellini acentta el drama historico
y lo deriva hacia un discurso més politico. En este sentido, como veremos
més adelante, la secuencia del interrogatorio final dara suficientes pistas
para adelantarse a los verdaderos acontecimientos que tuvieron lugar tras la

liberacion. Por otra parte, la mirada més humana de los nazis (a través de la
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escéptica postura del oficial Hartmann), que describe Rossellini, debio

molestar a una buena parte de la izquierda™>

. No es de extraiar que Sergio
Amidel y Rossdllini tuvieran cada uno discusiones en torno a estos detalles
humanos de los antagonistas del relato. Pero ya hemos sefidlado que la
tensén entre Amidei (afin a los militantes comunistas) y Rossellini (un
confeso democrigtiano) fue constante en la elaboracién del guiéon y €
rodgje. Si para Amidei la pelicula debia ser la toma de una conciencia
politica concreta, Rossellini apelaba a la recuperacion de una moral perdida
en la desnortada sociedad posbélica. Ello explica € talante humanista que
domina el dltimo tramo del film. Y mas alla de inclinaciones partidistas se
pretende conferir un enunciado universal a relato, trascendiéndolo en

metéfora visual de la propia condicién humana.

Desde € punto de vista narrativo, el tono es mas sombrio en este
ultimo bloque. Los personagjes secundarios que servian de contrapunto
comico ahora ceden su protagonismo para dejar paso a los héroes.
Paralelamente a los personges postivos, nos encontramos con €
antagonista. Este nos es mostrado con un perfil méas humano para evitar un
retrato parcial 0 maniqueo de los persongjes. Como nota afiadida a los
ultimos, figura e oficial nazi disidente que encarna la equivocada y
oportunista apuesta por €l poder, pero también al cobarde en la lucha contra
el nazismo, siendo el suicidio es la Unica via de escape que tiene tras

enfrentarse a su error.

152 Entre los muchos ejempl os, cabe destacar a James Agee, escritor y guionista de cine, que publicé en el
periodico de The Nation (13 de abril de 1943) unatibia resefia acerca de Roma, ciudad abierta. El cronista
norteamericano duda de que las motivaciones pragméticas de laizquierday la iglesia fueran representados
apartir delo mgor y mas noble de cada grupo. Agee, James.Escritos sobre cine. Paidds. La memoria del
cine 8.Barcelona. 2001, pags. 177-181.
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Con € fin de alcanzar tal rotundo enunciado, € desenlace esta
précticamente concentrado en una larguisima secuencia, subdividida en siete
largas escenas, con el objeto de proyectar eficazmente las emociones
dimanadas de las circunstancias tragicas de la clausura. Podemos afirmar,
sn duda alguna, que esta extensa accion narrativa es, discursivamente
hablando, la razdn de la pelicula. Y aunque Rossdllini busco la fidelidad
histérica de los hechos y los espacios urbanos alo largo del film, e cineasta
Se permitio en este ultimo tramo una licencia dramética, esto es, algjarse del
modelo real y anexionar la sala de torturas y la de juegos con e despacho
del oficial de la Gestapo. Esta distribucion espacial jamas fue llevada a cabo
en la verdadera oficina de Via Tasso del oficial Kappler. Sin embargo, nos
resulta muy expresva, puesto que en cada momento ubicamos
smultaneamente las diferentes acciones narrativas y estamos mas
implicados emocionalmente. Dicha solucion fue una necesidad de
produccidn, resuelta con inteligencia para intensificar la accién dramatica
bajo la voluntad de precipitar la resolucion del conflicto y asi impactar mas

eficazmente las acciones con fines persuasivos.

Resulta particularmente llamativa la duracion temporal de este Ultimo
blogue narrativo. Desde que € oficial Bergmann es informado de la captura
de los protagonistas, hasta la resolucion, es decir, cuando éste fracasa con €l
interrogatorio llevando a fusilar a Don Pietro, transcurren 23 minutos.
Teniendo en cuenta, ademés, que toda la accion va a transcurrir en las
estancias de la Gestapo de Via Tasso, podemos deducir su gran

trascendencia respecto al conjunto de lapelicula.

215

PDF created with pdfFactory trial version www.pdffactory.com



http://www.pdffactory.com
http://www.pdffactory.com

Trilogia dela guerra de Roberto Rossellini: Laficcion de la experiencia

6. 3. 2. Interrogatorio a Manfredi.

El triste desenlace se abre con la escena en la que Bergmann recibe la
confirmacién telefonica de la detencién de los principales actantes que
quedan en la pelicula (Manfredi y Don Pietro). Suena e teléfono™,
Mientras Ingrid, juguetea con una regla junto a Bergmann, éste entiende que
ha sido un éxito la operacion. Cuelga el teléfono y € militar le confirma, en
aleman, €l feliz resultado de la misma. Entonces, Ingrid, sin mediar palabra,
tiende la mano para recibir €l frasco de morfina que tiene intencion, en
principio, de darle a Marina como recompensa. La camara recoge, en un
travelling lateral a la derecha, el desplazamiento de la mujer maléfica hasta

llegar a donde se encuentra Marina.

Después de sentirse arrepentida, confusa y humillada, Marina se ve
dominada por Ingrid a impedirle ésta que salga del salon de fiestas de Via
Tasso. Luego, vemos las reacciones de Don Pietro, Manfredi y el austriaco
en € interior de la celda donde tratan de disculparse cada uno por la
responsabilidad de haberles traido al tan temido lugar. Y de ahi pasamos al

inicio de los interrogatorios.

En un plano medio abierto, vemos a oficial Bergmann sentado en su
mesa, recibiendo la documentacion por parte de un subalterno militar. El
soldado entrega a su superior todos los papeles requisados falsos. Los
papeles pertenecen al apartamento alquilado y la documentacién personal de
Manfredi. Entonces el mayor Bergmann le pregunta igualmente al soldado

s han registrado la casa del parroco, a lo que responde que si y también la

53 En més de una ocasién Ugo Pirro (op. cit.) comenta irénicamente e uso abusivo de Rossellini del
teléfono, calificandolo incluso como artefacto diabdlico. En la pelicula el empleo del teléfono podria
entenderse como un guifio, dado que siempre es mostrado en situaciones peligrosas y amenazantes.
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sacristia. Al oir las Ultimas palabras, Bergmann le reprende severamente
afirmando que ha sido una imprudencia. Esta agria queja obedece mas a la
estrategia del capitan por efectuar lo méas discretamente la detencion para
gue no pueda reaccionar la Junta Militar de la Resistencia. Pero, como
hemos visto, hay un dato que ignoran los alemanes, esto es, que Francesco
ha podido salvarse gracias a hecho de haberse rezagado, con lo cual, dicho
objetivo militar resulta ya imposible. Hemos de recordar, ademas, que un
tranvia ha sido también testigo de la detencion: el objetivo militar del mayor
Bergmann parece mas bien ingenuo. A continuacion, el soldado relata la
presencia en la sacristia de un nifio y un sacristan rezando y muertos de
miedo (probablemente avisados por Francesco, una vez que éste lograra
escapar). Mientras Bergmann escucha las incidencias de la redada ojea la
documentacion. Pero ante las Ultimas palabras el oficial amenaza a los
detenidos asegurando que “éstos hablaran” . Entonces el subalterno sale de la

oficinay Bergmann pide aotro que se lleve la documentacion.

Egta ultima escena informa de que no han capturado a Francesco y
amenazan a los tres detenidos. Por otra parte, conviene sefidar la inferencia
narrativa de los dos persongjes aludidos: es la Ultima actuacion del sacristan
en € relato (tras haberlo conocido como personaje secundario y en contraste
alafiguraseriay responsable del parroco) y Marcello alin sera protagonista
del epilogo de la pelicula (ya que le habra llegado fécilmente la noticia del

fusilamiento de Don Pietro).

Ahora € relato se dirige a la celda donde se encuentran Manfredi,
Don Pietro y € disdente nazi. El austriaco, a los pocos segundos de
mostrarnos en campo a Manfredi y a Don Pietro, entra en el encuadre por la
derecha atravesando la celda hasta aproximarse al ingeniero. El ex-oficial

nazi pregunta a ingeniero comunista s no tiene miedo. Pero éste le aclara
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gue mucho, aungue también se siente tranquilo. El continuo ir y venir del
disidente austriaco visualiza €l terror del personaje, € cual, alo largo de la
pelicula ya se nos ha mostrado como un ser atormentado. Y, a diferencia de
éste, aparece Don Pietro mas tranquilo, en solidaridad con Manfredi pero
también procurando calmar al disidente. Al instante, Manfredi le responde
gue comprende al parroco y ello evidencia la perfecta comunion de los dos
personajes positivos. Acto seguido, el hombre nervioso se acercaal curay a
comunista paratratar de cambiarles de parecer y que delaten. Pero un plano
medio mas corto acota a Manfredi y al austriaco con la intencion de mostrar

la reaccion del ingeniero ante las cobardes palabras del disidente.

Manfredi, que se encuentra a la izquierda del encuadre y cas frontal,
se pone a mirar al austriaco (situado a la derecha y mas elevado que €
ingeniero porgue se ha puesto en cuclillas) al proferir éste que “hay vidas
gue dependen de su silencio. Creen que podran soportar sus torturas’. Taes
palabras escudan la cobardia y el temor ala muerte del ex-oficial nazi. Su
desesperacion va en aumento cuando, refiriéndose a los alemanes, les
asegura a los dos “ que deben saber que doblegan incluso alos héroes’. Para
destacar el nerviosismo del austriaco se ha mostrado al disidente aislado, en
un plano medio corto respecto a los otros dos personajes. Esta operacion de
montaje redunda en la idea de separacion y distancia que existe entre el
audtriaco respecto a Manfredi y Don Pietro. De hecho, en el siguiente plano
medio corto, se presenta a comunista con el sombrero puesto, igualmente
aislado, y mirando hacia la derecha del encuadre para aclarar al ex-militar
gue “no somos héroes’. En este punto mueve la cabeza sefidando a los
nazis para seguir afirmando que “nunca sabran nada’. La Ultima declaracién
gue cierrala escueta secuencia sirve como respuesta ala amenaza del mayor
Bergmann durante la accién anterior. Recordemos que € oficial nazi

amenazaba con obligar a los detenidos a hablar. Asi pues, en términos de
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guion, se plantea otra expectativa donde se evidencia la moralidad de unos
personajes que han luchado por lalibertad. Ahora, cuando sus vidas estan en
juego, se cuestionara el sentido de sus actividades ante el sacrificio de sus

vidas cual s fuera unarelacion especular con el mesianismo cristiano.

Al regresar nuevamente a la oficina de Bergmann, |0s tres personges
negativos (Ingrid, el suboficial y Bergmann) estan presentados en un plano
americano como s fuera una imagen teatral. Bergmann pregunta la hora al
soldado y éste le informa que son las ocho y media. Entonces, el
comandante desafia en voz alta a los detenidos que confiesen esa noche y
consdera que su captura ha de guardarse en secreto. Ingrid reacciona de
forma indiferente ante las palabras de su colaborador, que continla
diciendo: “Los rebeldes no se enteraran... Todavia tenemos diez horas’.
Pero nosotros sabemos que Francesco logro huir y que los planes del mayor
Bergmann, a menos, ya no van a cumplirse del todo. Al final, los tres
vuelven a estar en la posicion original, en un plano fijo americano, como s
fuera el cierre de un acto teatral: se nos muestra a los personajes negativos

en lamisma disposicion que tenian a comienzo de esta secuencia (40).

Luego, aparece la celda de Don Pietro y Manfredi, en un plano
americano, cas absorbidos por la negrura de la oscuridad. El ingeniero se
aproxima al parroco para agradecerle todo cuanto ha ayudado pues no sabe
cuanto tiempo van a estar juntos, ni si van a volverse a encontrar tras ser
encerrados. El instante en que va a empezar a comunicar Manfredi su
verdaderaidentidad a Don Pietro, la voz (en off) del austriaco, que proviene
de detras de los dos, interrumpe las intenciones del ingeniero comunista
para avisar de la proximidad de unos pasos que estén acercandose a la
puerta de la celda. Al final, llegan dos militares alemanes para recoger a
Manfredi.
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La siguiente secuencia (42) se abre por corte con un plano medio del
mayor Bergmann en el escritorio. Una vez que arregla el escritorio y ordena
a un subalterno que entre el detenido. Un soldado aleméan atraviesa el
umbral de la puerta y cede € paso a Manfredi. Es un plano medio y los
armarios situados al lado del militar, pegados a la pared, estan visiblemente
ordenados. Hay un gorra militar nazi reposando sobre un pequefio armario,
entre carpetas bien apiladas. € orden refuerza el carécter inerte de los
objetos, como expresion metaférica de muerte, de un lugar y unos objetos
sin vida. Manfredi entra serio, con paso titubeante y temeroso de lo que
puedan hacerle. El suboficial lleva al ingeniero a sentarse en la silla situada
frente a Bergmann. Al sentarse Manfredi, el oficial nazi le pregunta su
nombre. En este punto la cAmara efectlia un cambio de punto de vista, de
unos cien grados, aproximadamente, para mostrarnos a Manfredi
identificAndose con el nombre falso proporcionado por Don Pietro:
Giovanni Episcopo. Tras la respuesta, un nuevo encuadre nos sitGia a héroe
en primer término y Bergmann a fondo (en medio de los dos aparece la
mesay el flexo). Entonces Bergmann lee en voz alta su documentacion: “Si.
Episcopo, nacido en Bari. Comerciante.” Esta planificacion visualiza, de

forma metafdrica, 1a separacion ideol 6gica entre 1os dos personajes.

La barrera, escenificada por la mesa, unida a desinterés por
reconocerse, anticipa el imposible acuerdo que pueda haber entre ambos. En
el dguente plano, se nos presenta a los dos personges de perfil para
dinamizar el interrogatorio. EI mayor Bergmann le pregunta con qué
comercia y Manfredi contesta, en tono neutro: aceite y vinos. El oficia
aleman repite con sorna los productos de su supuesto comercio (“jAceite y
vinos!™), moviendo a la vez la cabeza en sefial de incredulidad y le dice
irénicamente que le gustaria hablar del comercio pero, por desgracia tiene

prisa. Entonces, va a grano y afirma conocer su nombre real, asi como la
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actividad politica pasada del detenido. En este punto Bergmann ensefia a
Manfredi los papeles dejandoselos ala vista y le descubre como uno de los
Jefes de la Junta Militar del Comité de Liberacion Nacional y vinculado con
el Centro Militar Badogliano™”. El oficial presionaa comunista para que le
proporcione detalles acerca de su organizacion. La camara se dirige en
plano medio a Manfredi y, entre tanto, Bergmann sale de cuadro por la
derecha, dirigiéndose de nuevo a su slla. El ingeniero comunista, se
defiende argumentando irénicamente que s sabe tan bien quién es él y s
conoce su actividad politica pasada y presente porqué le plantea tal
propuesta convirtiendole en un delator. También sefidla que tiene
conocimiento de las estancias en las que se encuentran y donde se ha
propuesto lo mismo a generales italianos badoglianos que pagaron con su

vida € silencio.

Todo e mondlogo de Manfredi esta presentado en un significativo
plano frontal con €l flexo en primer término. Este encuadre se justifica como
una interpelacion hacia e espectador. Su declamacion esta igualmente
proyectada hacia el puablico, como una apelacion directa. Bergmann
contintia diciendo que los italianos, a margen de las ideologias, tienen la
enfermedad de la retérica y pronostica que antes del amanecer los dos
estaran de acuerdo. Al terminar de hablar y con el fin derelgjar latension, le
ofrece un cigarrillo al interrogado. Pero éste desconfia por unos momentos 'y
el militar nazi le tranquiliza animandole afumar, pues ello no le va aobligar
a hablar. Este detalle supone una pincelada humana para maquillar el
maniqueismo del personge negativo cuyo retrato podria resultar

excesivamente despiadado. De hecho, e oficial concluye esta escena

%% | os badoglianos eran agquellos que combatian a los nazis y |os fascistas en nombre de la monarquia
representando a Vittorio Emanuele. Eran, por tanto, los que preservaban el estado monarquico y quienes
negaban larupturaentre el estado fascistay el nuevo estado democrético tras la liberacion del pais.
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diciendo que “...Se dicen tantas cosas raras de la Gestapo...” Pero, Sn pausa
aguna, el jefe militar ordena a subordinado que se lleve al detenido a la

sala de torturas.

El suboficial se acerca a Manfredi y le coge por el brazo obligandole
a avanzar hacia adelante. Un plano medio describe el desplazamiento de
ambos. Mientras que €l soldado nazi camina més deprisa, el ingeniero
ralentiza sus pasos. Frente a Manfredi, (previamente lo vemos en un primer
plano borroso) aparece una sala donde le aguardan dos militares que, sin
contemplaciones, le prenden con violencia para sentarlo. El subalterno sale
de la saa de tortura, Bergmann guarda la documentacion en € cagén y

ordenaque traigan a parroco.

6. 3. 3. El mayor Bergmann reta a Don Pietro

Después de la secuencia anterior (42) asistimos al interrogatorio de
Don Pietro por € mayor Bergmann. El parroco esta sentado en la misma
silla que estuvo e comunista. El oficial aleman informa de que han
encontrado documentacion falsa en su sacristia. Acto seguido se latiray de
ahi pasamos a ver una serie de planos medios cortos en los que se alterna a
Don Pietro y al mayor Bergmann, quien asegura que sin duda el objetivo del
sacerdote era perjudicar a Reich y a sus Fuerzas Armadas. A lo que
responde inmediatamente Don Pietro que ése no es exactamente su objetivo.
Entonces, al oir tal respuesta, muy ofendido Bergmann, |e pregunta para qué
proporciona documentos falsos y refugia a italianos que preparan atentados
contra sus soldados. Durante las Ultimas palabras, de lo irritado que esta el
oficial aleman, paimea fuertemente la mesay se levanta de ella. La camara

le ha seguido en panordmica vertical hacia arriba con el fin de escenificar su
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enfado. El oficial Bergmann, con adusta expresion, continta preguntando al
parroco porqué da cobijo y ayuda a desertores alemanes (refiriéndose al
disidente). Don Pietro, le explica que intenta gjercer de la manera mas digna
la caridad. Pero Bergmann le reprende aclarandole que € ex - oficial nazi es
un traidor y debe ser castigado segun las leyes de guerra del Reich. En €
siguiente plano medio corto de Don Pietro oimos, en off, las Ultimas
palabras de Bergmann. El cura esboza una triste sonrisa ante el agresivo

comentario del oficial nazi y expresa que seralo que Dios quiera.

A continuacion, Bergmann en un nuevo plano medio corto en el que,
antes de sentarse, aln furioso por las respuestas del cura, vuelve a ordenar
gue preste atencién. Una vez se ha acomodado en e escritorio, detiene su
Impulso de amenaza y no tarda en aclarar a cura que su amigo Episcopo es
el jefe de una organizacion militar que se supone debe conocer
perfectamente. Poco después de informar del papel que gerce Manfredi en
la Resistencia, propone a Don Pietro que hable o convenza a Manfredi. El
militar realiza una breve pausa con la intencién de reanudar su discurso en
un plano medio corto y, bajo un tono més calmado, sefiala que los hombres
de Manfredi preparan atentados y sabotgjes contra las fuerzas alemanas y
violan los derechos de una potencia ocupante avalada por diversos tratados
internacionales. Asi pues, trata de persuadir al sacerdote bajo el argumento

de un poder impuesto supuestamente legitimado.

El final del enunciado de Bergmann recae en un plano medio corto de
Don Pietro para comprobar su reaccion. El oficia aleman termina de
explicar que, en definitiva, son francotiradores y deben ser entregados a la
justicia. A lo que responde, enseguida, de forma irénica el parroco que sus
palabras le han conmovido. Pero el oficial Bergmann lo entiende mal y se

cree que halogrado convencerlo. Un nuevo plano medio del oficial aleman,
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mirando al curaalaizquierdadel encuadre, nos permite apreciar su reaccion
equivocada: “jpor fin!”. Entonces dirige la mirada a otro lado del encuadre
para avisar a suboficial que se prepare para transcribir la declaracion del

cura.

Tras unalarga pausa, Don Pietro le dice a oficial aleman que no tiene
nada que decir y 1o poco que sabe o ha escuchado en confesion, por 1o que
esos secretos, segln la disciplina sacerdotal, moriran con é. Bergmann se
pone furioso al verse frustrado ante la negativa del parroco de declarar para
proporcionar informacién valiosa asegurando que no le interesala disciplina
religiosa. Pero el curale recuerda que a él si leinteresay a“ese” (mirando
al techo refiriéndose a Dios) que esta por encima de los dos.Y debido a la
insistencia del comandante, el parroco defiende al ingeniero comunista
creyendo que éste no sabe nada de cuanto sospecha aguél. Pero Bergmann
no le cree. Entonces Don Pietro explica, desde su mentalidad religiosa, que
Manfredi era un hombre que necesitaba su modesta ayuda. Bergmann en
cambio, sostiene que ese hombre es un subversivo™ y un enemigo suyo. A
continuacién, pasamos a un dgnificativo primer plano en zoom. Tal
movimiento Optico de la cdmara pretende subrayar la importancia de la
réplica de Don Pietro haciendo emerger, de este modo, al narrador implicito
del relato. El cura se define como sacerdote catdlico, “que cree que quien
combate por la justiciay la libertad camina por el sendero del sefior y los

senderos del sefior son infinitos”.

Bergmann le reprende a creer que le esta sermoneando y Don Pietro,

apenado y mirando al vacio, le asegura que no tiene tal intencion. Cuando €l

155 En lala coleccion de video Biblioteca de Cine distribuida por Manga Films, los subtitul os traducen la
afirmacién del mayor Bergmann como que Manfredi es “! un hombre sin Dios;j ”, lo cua otorga a sus
palabras un matiz mas religioso y en clara oposicion con la concienciareligiosa de Don Pietro.
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interrogatorio parece ya acabarse, €l oficid le da una ultima oportunidad a
parroco (antes de dirigirse a la sala de tortura que tiene enfrente) para que
reconsidere su decison y asi ahorrarle sufrimientos inimaginables a
Manfredi.

En este punto, Bergmann comienza a caminar desde e fondo del
escritorio a la altura de Don Pietro y la cAmara nos muestra la accion del
oficial en un travelling hacia atrés. El sacerdote le aclara que se imagina
mejor de lo que cree lo que van a hacerle a su amigo y ademas le explica
gue s el ingeniero comunista es tal como dice, sera dificil convencerle para
gue hable. Y, en un tono firme y amenazante el oficial nazi pronostica que
Manfredi hablard. Don Pietro no cree lo mismo y le informa de que rezara
por é. Desafiante, Bergmann, comenta que no encontrard (refiriéndose a
Manfredi por sus convicciones comunistas) comprension en su Padre

Eterno.

Tras desafiar el oficial a Don Pietro, se dala vuelta cerca de la celda
de castigos y cierrala puerta de la sala de torturas. La camara se vuelve en
plano medio abierto a Don Pietro, agotado, temiendo lo peor. Al poco, el
oficial vuelve abrir la sala de torturas con el objeto de que veamos junto al
parroco (la camara esta emplazada en una toma semisubjetiva) lo que hacen
con Manfredi. Todo ello estd mostrado en un plano general. Mientras esta el
parroco en primer término, e mayor Bergmann nos ofrece el triste
espectaculo cual s fuera el maestro de ceremonias. Finalmente, en dicho
plano general, tras éste encontramos a dos soldados acompafiando a
Manfredi, que esta sentado en una silla de espaldas a Don Pietro. Uno de
ellos tiene en sus manos un soplete y otro esta inclinado junto al torturado y
mirando las herramientas de tortura dispuestas en la mesita. Un tercero,

entra por la derecha del encuadre, cruzando la sala, hasta colocarse detras de
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los otros dos soldados nazis. El cura observa compungido |la sala donde van
a torturar a Manfredi en otro plano medio abierto. Mientras continGian los
preparativos de latortura el oficial Bergmann informaa su subalterno que se
vaal salény quele avisen s ocurre alguna novedad. Justo en ese momento,
suena la puerta de acceso de su despacho y otro soldado informa a
Bergmann que el austriaco desertor se ha suicidado. Un nuevo plano medio
de reaccion permite ver a oficial y a subalterno. Al escuchar la noticia del
ex - oficial nazi suicidado, el comandante aparece enfadado por creer que ha
perdido la oportunidad de averiglar algin dato valioso. Luego vemos a Don

Pietro que comienzaarezar.

En este punto conviene hacer una observacion. Recordemos que
Rossallini ha hecho un inserto en primer plano de Don Pietro, en medio del
plano de reaccién de Bergmann, frustrado al enterarse de que el austriaco se

ha quitado la vida. EI montaje continuo™®

obliga a creer a espectador que
Don Pietro ha entendido cuanto han dicho los militares pues se nos muestra
al cura con el rostro muy abatido. Sin embargo, esto no es asi pues una
mirada mas atenta nos obliga a pensar que Don Pietro no sabe alemén. El
espectador si conoce la stuacion y, gracias a la suma de los planos, €
narrador transmite la sensacion de que ha comprendido la noticia del
audtriaco suicidado. En realidad, si reza el parroco es més por la escena que
esta presenciando (la tortura de Manfredi) que por el suicidio del ex-militar
nazi. Sin embargo, € golpe producido en el espectador ante la noticia
recibida vaticina malos augurios para los dos protagonistas. Por ello mismo,
el efecto producido estodavia méasimpactante para el espectador que para el

sufrido parroco.

1% \/éase e efecto Kulechov, que anteponia la expresion neutra del popular actor de la época Ivén
Mojuskine sumandolo al plano de un plato de sopa, un aadd y una mujer en un divan. De este modo el
Cineasta sovi ético postulaba laoper acion de sentidoa yuxtaponer dos planos contiguos €l hambre para
el primer caso, latristeza parael segundo y el deseo parael tercero.
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Después de la reaccidon de Don Pietro, el mayor Bergmann pasa a la
altura del pérroco y, al abrir la puerta, se queda un instante parado
observando la reaccion del cura tras escuchar 1os gritos de dolor proferidos
por Manfredi. Bergmann sonrie de forma cruel por el dominio de la
dgtuacion. Al llegar a umbral de la puerta, comenzamos a escuchar una

melodia alegre que viene del salon al que éste acude.

La siguiente escena presenta la llegada del mayor Bergmann ala sala
de juegos, donde tendra lugar una importante conversacion con el oficia

Hartmann.

6. 3. 4. El mayor Hartmann: un escéptico nazi

El mayor Bergmann entra en el salon de juegos. Al mismo tiempo que
abre lapuerta de la sala, invade la escena una musica vivaracha de piano. El
tema musical parece estar interpretado con cierta torpeza (la pieza tiene
aires de la primera polonesa op. 40 y de la conocida op.53 de Chopin). El
oficial se dirige ala barra de bar para servirse una copa. Junto a las bebidas
vemos a una engienada Marina y a Ingrid observando los movimientos de
Bergmann con cierto aire arrogante. Una vez que se ha preparado la copa, se
dirige a la mesa con el fin de tantear como van las cosas en € juego de
cartas. El desplazamiento se lleva a cabo en un travelling hacia adelante
para que sgamos sus movimientos y comprobemos su ufana vanidad. Se
acerca alamesa de juego y, en este Ultimo encuadre, apreciamos un plano
americano que nos permite relacionar las dos figuras activas de la imagen:
los jugadores y el oficia Bergmann. Al acercarse éste, los jugadores le
invitan a participar pero el recién llegado rehlsa. Tan solo se interesa por la

marcha del juego y pregunta quién es € que gana. El militar més préximo a
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él, sStuado a espaldas de la camara, le responde en aleman, sefidando
simultaneamente a su vecino jugador, que gana €l mismo de siempre. Ello
sirve para sugerir la forma cotidiana de combatir el aburrimiento en la
ciudad ocupada. Tras escuchar el comentario del jugador, Bergmann se algja
de lamesa con la copaen lamano hacialaizquierda de laimagen. El nuevo
desplazamiento del oficia se realiza en una panoramica, hasta detenerse a
un par de metros del sofa donde se encuentra Ingrid fumando y Marina
postrada. Tras ellas dos, se advierte un cupido y una armadura. Estas figuras
de atrezzo no degjan de ser ironicas dada la turbia relacion que mantiene

Marina con la madame Ingrid.

Unos segundos después de ver la escena de las dos mujeres,
Bergmann continda caminando por la sala mientras la pegadiza muasica de
aire chopiniano impregna el ambiente apacible. Esta atmoOsfera contrasta
profundamente con la situacion presentada en el espacio contigtio, donde,
por contracampo, sabemos que estan martirizando a Manfredi mientras Don

Pietro presencia horrorizado tales vejaciones.

La cdmara sigue en travelling a Bergmann hasta alcanzar el piano de
cola donde un aficionado toca unas alegres notas. Encima del piano hay un
candelabro con velas encendidas. Tal elemento de atrezzo favorece un clima
mas tenebroso que festivo. A la derecha del encuadre, observamos a
pianista mientras Bergmann acerca su pitillo a unade las velas. En un plano
americano se vuelve a interrelacionar las figuras del entorno. Y en este
punto, la melodia ha cambiado porque se torna méas alegre. El oficial
Hartmann, situado en € extremo del piano de cola y sentado en un sillon
palaciego, le pregunta a Bergmann s tiene mucho trabajo esa tarde. El
interpelado se aproxima, en otro plano americano, a Hartmann y le contesta,

igualmente en aleman, que poco pero interesante. Aclara, en plano medio,
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gue hay un detenido gque se niega a hablar (refiriéndose a Manfredi) y un
cura italiano que reza para que no hable (Don Pietro). Entonces €l oficial

coge lacopay se algjade su interlocutor.

Durante estos planos medios hemos podido advertir la integracion de
ambos en un mismo espacio como signo de camaraderia militar y de una
rutinaria conversacion. Sin embargo, cuando € comandante Hartmann le
pregunta, algo ebrio, aunque lo suficientemente lUcido, qué pasara si a pesar
de todo no hablan los detenidos, se aisla a los dos personges. con dos
visiones digtintas de ver la guerralas que estén en juego. Lainterrogacion es
formulada en off, mientras vemos a Bergmann aejarse de su homédlogo y
dandonos a entender que esta muy seguro de sus intenciones. Bergmann se
vuelve hacia € interlocutor, en plano medio, para contestarle que
sgnificaria la equivalencia entre un italiano y un aleman. No habria, por
tanto, diferencia entre la raza de los esclavos y la de los amos. Tras estas
Ultimas palabras clasistas y xenéfobas, toma orgulloso un sorbo y pregunta,
en tono pausado, a su interlocutor € sentido de la lucha que Illevan a cabo
mientras la mUsica comienza a languidecer nuevamente. Acto seguido,
Hartmann le contesta que hace veinticinco afios dirigia una compafiia en

Franciay creia que los alemanes eran una raza superior.

En este punto, se ofrece un plano medio del mayor Bergmann, todavia
sentado en el sillén, para comprobar su reaccion por las palabras de su
homologo. Aqui, Bergmann le da la espalda en sefia de desinterés por su
comentario y tomando la copa mientras escuchamos en off el mondlogo del
nazi escéptico: “Pero los patriotas franceses, antes de hablar, preferian
morir”. El montaje nos muestra el inserto de un plano medio del pianista
gue sigue tocando. Seguimos escuchando las palabras del mayor Hartmann,

en off, afirmando que los alemanes no quieren entender que el pueblo desea
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la libertad. Al decir estas Ultimas palabras, el pianista reprueba con su
mirada la declaracién de Hartmann y gira la cabeza en direcciéon al otro
comandante para comprobar su reaccion. El soldado aficionado al piano,
ante la violenta respuesta del oficial Bergmann, deja de tocar. Entonces éste,
furioso, recrimina a Hartmann el que esté borracho y €l oficial responde, sin
alterarse, que si lo esta. El ambiente se carga de tensién y ello 1o vemos en
el plano medio de la mesa donde estan los jugadores de cartas volviéndose
para escuchar a oficial ebrio que bebe “para olvidarlo todo”. Un nuevo
plano medio de Hartmann nos muestra la expresion de un rostro confundido
gue prosigue en su reflexion personal, asegurando que ahora lo ve mas

claro.

Cuando parece que ya ha terminado de hablar, observamos un plano
medio de Marina impertérritay de Ingrid, algo mas atenta hacia lo que esta4
sucediendo, que escucha las sentidas palabras de Hartmann. A través del
plano medio de las dos mujeres, escuchamos al nazi escéptico cuya voz en
off sugiere el contracampo de éste donde sigue lamentandose de que “lo
unico que hemos hecho es matar”. Este inserto de las dos mujeres evidencia
la emergencia del narrador gque parece pronunciarse sobre la delacion de

Marina cuya responsable directa es Ingrid.

De nuevo, regresamos a plano medio del mayor Hartmann, sentado

en su sillén, que prosigue su mondlogo con énfasis y rabia: “..matar...
matar... Hemos sembrado Europa de cadaveres...jEsta guerra sdlo consigue
aumentar € odio!iEl maldito odio!...El odio nos exterminara..sn

esperanza...”

Al llegar a pronunciar las ultimas y rotundas palabras ha sacudido la

ceniza en sefia de repulsa por la actuacion militar alemana. Pero Bergmann
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(mostrado en un plano que sbdlo dura un segundo) no esta dispuesto a
escuchar mas y se levanta de su sillon, muy furioso, para ordenar a su
compariero que se calle. Sin embargo, éste no obedece y contintia inalterable
con su visién humana de la tragedia cometida, repitiendo que todos los
alemanes moriran sin esperanza. Bergmann, iracundo y ya puesto en pie, se
aproxima a Hartmann, a través de una panoramica de seguimiento, para
prohibirle que siga hablando. Al llegar, Bergmann, a la atura de su
interlocutor éste desobedece y reitera sus Ultimas palabras en un tono mas

apesadumbrado: “...Sin esperanza...”.

Bergmann no puede aceptar mas las afirmaciones de su interlocutor y
le recuerda, muy aterado, que es un oficial aleman. En este momento
Hartmann levanta su copa para calmar su sed e interrumpe el discurso. Sin
solucion de continuidad, através de un plano medio, y por detras del sillon
de Hartmann, se efectlia un raccord en € gje donde se nos muestra a un
subalterno que acaba de entrar ala sala de juegos. Mientras tanto, Hartmann
sigue bebiendo con €l fin de ahogar su culpa. Luego, e subalterno saluda
marcialmente desde el fondo, alos oficialesy al darse cuenta Bergmann de
la presencia de su subalterno se aeja del piano y de Hartmann, en busca de
nuevas noticias sobre Manfredi. Entonces el subalterno informa de que €

comunista no ha hablado y que nunca habian visto tal obstinacion.

Curiosamente, en medio de este plano contemplamos una Ultima
imagen de Marina e Ingrid, que, a su vez, estd escuchando las noticias del
soldado en off. A continuacion, se recupera la imagen de Bergmann con su
subalterno. Al escuchar las malas noticias, el oficia reacciona con rabia
tirando el pitillo que estaba fumando y, sin contestar a la peticion del
soldado, se aleja de la sala de juegos en direccidn a su oficinay ala salade

torturas.
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6.3.5. Muertede Manfredi y desafio de D. Pietro a los nazis.

Cuando el subalterno llega ala oficina, abre la doble puerta de acceso
para ceder € paso a su superior. Después, aparece €l oficial nazi seguido
con una panoramica a la derecha (en otro plano medio para relacionar €l
espacio con el persongje) hasta alcanzar la atura donde se encuentra sentado
el parroco. El oficial nazi miraa Don Pietro y luego se dirige a la sala de
torturas a través de un nuevo movimiento panoramico a la derecha. Al
aproximarse a la sala de torturas, Bergmann se interesa por |0 que ocurre y
en un plano americano vemos a responsable de la tortura informando a su
jefe de que deben esperar a que recupere las fuerzas el torturado. Pero €
oficial, impaciente por obtener resultados, responde que eso es imposible
pues no hay tiempo. El temor de Bergmann es que la resistencia se entere de
la captura de Manfredi para poder reordenar sus filas. Ante la premura de
Bergmann, el soldado encargado de las torturas propone emplear métodos
psicolégicos. Sin embargo Bergmann cree que tales métodos son tonterias y
gue tiene que hablar enseguida Manfredi. Después del comentario
Bergmann se dirige al comunista cas moribundo, que esta postrado en una

sillay sangrando por todo e cuerpo.

La camara permanece en plano medio mostrando a Manfredi con la
carailuminaday muy malherido. El militar que lleva a cabo el castigo mira
la situacion y pide a un ayudante, colocado detras de su jefe, que le pase la
jeringa. Luego, el ayudante se dirige a la mesita y, mediante un primer
plano, contemplamos sin concesiones 1os instrumentos para la muerte: unos
aicates, instrumental de tortura 'y un soplete que vomita fuego. La sangre
salpicada resalta sobre & blanco mantel de la mesa. Y los guantes del
ayudante, que también estdn manchados de sangre, recogen una pequefia

cagja donde se encuentra la jeringuilla. Tras esta siniestra imagen,
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apreciamos a Bergmann en una atmésfera expresionista con e fin de
acentuar su representacion maléfica: en la pared del fondo se advierte una
ominosa sombra de un aparato de tortura. Y, desde €l punto de vista de
Bergmann, presenciamos, en un picado de plano medio, la inyeccidn sobre
el hombro de Manfredi. A los pocos segundos, reacciona Manfredi alzando
la cabeza lentamente. Cuando €l ingeniero comunista reconoce su situacion
mira con desprecio a mayor Bergmann y éste le ofrece la dltima
oportunidad para salvar su vida. En este punto vemos un significativo y
sobreexpuesto primer plano del rostro de Manfredi expresando rabiay odio
a la vez. Bergmann no ha terminado las Ultimas palabras de amenaza
mientras las escuchamos en off sobre la cara del ingeniero. A la siguiente
afirmacion del mayor no le falta razén: mediante un simétrico primer plano,
el oficial aleman (conservando la sombra de un aparato de tortura) vaticina
la situacion politica de Italia tras la liberacion. Concretamente, expresa que
siendo comunistay habiendo firmado su partido una alianza con las fuerzas
reaccionarias (refiriéndose a los democristianos) su esfuerzo es inutil dado
gue tal situacion sdlo es coyuntural. Sobre un plano medio corto de
Manfredi, el militar nazi comenta en off: “ahora 0s unis en contra nuestra.

Pero mafiana, cuando Roma sea ocupada o liberada...”

Egtas palabras encierran el caracter provisional de lasideologias. Los
comunistas recelaban del sentimiento monarquico de los badoglianos v,
como ya hemos indicado, los comunistas y la iglesa a final se

desentendieron tras laliberacion.

Después de dgjar en sugpenso la ultima frase, volvemos a observar a
Bergmann con la misma iconografia expresionista de los planos

precedentes. La nueva presentacion del plano medio del oficial aleman sirve
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para subrayar €l enunciado: “como dice usted ¢seran todavia sus aliados

esos soldados monarquicos?’

A continuacién, vemos €l inserto de un plano medio general de Don
Pietro sentado en la sillay escuchando las palabras del oficial nazi. Gracias
al reencuadre con €l vano de la puerta, visto desde la habitacion en la cual
torturan a Manfredi, se nos obliga a leer la separacion del curay Manfredi,
es decir, lo que representa cada personge: iglesiay comunismo. Con €llo,
apreciamos metaf éricamente el futuro politico de Italia. Efectivamente, tras
el 20 de junio de 1945, los partidos constituyen un bloque nacional liderado
por el centrista liberal Ferruccio Parri. Pero no tardd en surgir una crisis y
tuvo que cambiarse el gabinete rapidamente. Alcide De Gasperi, €
representante democratacristiano, fue quien tomo las riendas del gobierno
pactando con las diversas fuerzas politicas (democratacristianos, socialistas,
comunistas, liberales y radicaes). Después de tres formaciones
gubernamentales, e 30 de mayo de 1947, rompe su coalicion y crea un
nuevo gobierno formado exclusivamente por miembros de su partido, con lo
cua se produciria un profundo cisma entre éstos y los partidos de la
izquierda. Como consecuencia de tales diferencias, los comunistas y

socialistas llevaron a cabo una huelga general en diciembre del mismo afio.

El oficia nazi ofrece a Manfredi una solucion mientras vemos
nuevamente € rostro malherido del comunista: a cambio de su libertad y de
la inmunidad para los hombres de su partido, debe facilitar los nombres de
los oficiales badoglianos, asi como ayudar a arrestarlos. Después de
terminar su oferta, volvemos a ver e plano expresionista de Bergmann,
dirigiendo su mirada, en fuera de campo, a ingeniero torturado: “ ¢Qué me
dice, sefior Ferraris?”. Sin embargo, en un primer plano, Manfredi escupe a

la cara del oficial nazi en respuesta a su ofrecimiento. Bergmann reacciona
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con virulencia hacia el detenido maldiciéndolo y unos instantes después
coge, lleno de rabia, un latigo y le propina unos cuantos golpes fuertes.
Entre tanto observamos un plano medio frontal de Manfredi recibiendo los
latigazos del oficial y luego Bergmann ordena a sus suboficiales que
continlen hasta el final. EI mayor se algja de la celda de torturas para
aproximarse a Don Pietro y durante todo este tiempo no hemos parado de
escuchar en off los gritos de dolor de Manfredi. Todo ello expuesto sin
truculencia, sin espectacularizar las vejaciones y torturas, con € fin de
desenmascarar la historia oficial que siempre omitié esta parte cruda y
deshumanizadade lareaidad. Larepresentacion visual de latortura obligaa
desaparecer, como sefiala Angel Quintana, “la inocencia del cine ante la
crueldad del mundo real.”*’

Entonces, de forma simultédnea a los severos golpes que inflingen los
nazis a Manfredi, cuya accion esta sugerida en fuera de campo, la cdmara
permanece con el subalterno sacando punta a su lapiz: asi se reflgja la
insensiblidad del militar ante la brutal violencia, provocada por la fuerza de
la costumbre. Luego nos muestra el desplazamiento de Bergmann, entrando
y saliendo del campo visual, hasta que decide sentarse, impaciente, en su
propia mesa. Es, justo en ese momento, cuando vemos un primer plano
frontal del comunista semidesnudo, para luego pasar a un encuadre mas
abierto donde se nos presenta crucificado en una pared. En contraste con €l
cuerpo semidesnudo y dolorido del comunista, aparece el militar nazi con su
ordenado uniforme empleando un soplete sobre e pecho del torturado:
Manfredi tiene los brazos en cruz, gritando de dolor. Desde una perspectiva
iconografica podemos apreciar dos formas de representacion visual

totalmente opuestas.

37 Quintana, Angel: El cineitaliano, 1942-1961 .Barcelona. 1997, pag. 74
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Angel Quintana plantea esta composicion plastica a través de dos
formas extremas de mostrar el cuerpo humano en el cine italiano. Por un
lado, supone un referente a la iconografia fascista donde se evidencia la
“...atificialidad de las representaciones hieréticas del cuerpo visto como
estatua.”

Por el otro, congtituye un evidente motivo visual de raiz cristiana: la
Pasion de Cristo. Debemos sefialar a respecto que en casi todos los libros

de historiadel cine aparece dicho plano como g emplo visual delapelicula

r r .E;II }Iﬂl’.’fl‘_,"."l.'ﬂ'.' HII'! FILIAS I'.lﬂl'!l.l'!l‘l’!ﬂ
“roma, ciudad abierta® [

Poco después de esta cruda y emblematica imagen, llega Ingrid para
ver como avanza la operacion. Comienza a caminar mientras la camara
realiza un travelling hacia atras con el fin de mostrar a los dos antagonistas
principales. Ingrid miraa curay luego al oficial Bergmann, a quien le dice

gue obligar a hablar alositalianos no eratan facil. Los gemidos de dolor de

158

Quintana, Angel: Op.cit., pag .73.
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Manfredi no han cesado y € oficia aleman abandona la mirada de la mujer
manifestandose vencido. Sin embargo, ella sigue andando hacia la sala de
torturas. En un plano medio abierto aparece la madame observando cémo
tiran al suelo a Manfredi moribundo. Pero, después, los soldados nazis
vuelven a sentarlo en la sillay observamos a Ingrid en €l vano de la puerta
mirando a un inconsciente Manfredi. Una panoramica alaizquierda sigue el
desplazamiento de la maléfica mujer haciala mesa de Bergmann. El silencio
se hace cada vez méas denso y amenazante, anunciando 10s peores augurios
sobre e fatal desenlace del héroe. De hecho, la incorporacion de un nuevo
plano medio de Manfredi agonizando, mientras un soldado comprueba su
estado, da un serio aviso de su pronto fallecimiento. Pero el soldado, sin
compasién alguna, comienza arrancarle las ufias. Pocos instantes mas tarde,
observamos un plano medio abierto de Ingrid que se sienta frente a Don
Pietro.

Todo este impasse representa visuamente la conciencia del horror y
la rabia por parte del espectador que, gracias al contracampo, se alimenta
todaviamas, si cabe, ante los gritos de dolor que todavia escucha. El oficial,
frustrado por no obtener informacién, ordena traer a cura a la sala de
torturas. Y un plano medio abierto muestra a dos soldados que conducen a
Don Pietro ala habitacion de castigos. Pero la entrada del sacerdote ala sala
de torturas es providencia (dramaticamente hablando), ya que después de
las imagenes precedentes comprobamos un significativo primer plano de
Manfredi agonizante. Ello para justifica la reaccion humana y
comprometida de Don Pietro: Bergmann pretende responsabilizar al cura de
la penosa circunstancia del ingeniero comunista, al reprocharle si esa es la
caridad cristiana que promueve y si ese es su amor hacia el hermano de
Cristo. Egta escena integra a militar y a cura en un mismo plano medio

para exponer €l choque ideoldgico que se va a producir entre ambos.
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Igualmente, como efecto acumulativo de la tensién dramética, vemos
llegar, a la sadla de torturas a Ingrid y a suboficial de Bergmann,
flanqueados por dos soldados alemanes. El montgje nos conduce la mirada
hacia un primer plano de Don Pietro apenado. Aungue se iran alternando
primeros planos del rostro afligido del cura y del rostro moribundo de
Manfredi, también escuchamos a mismo tiempo (en off) las amenazas de

Bergmann hacia el sacerdote asegurandole que no se salvara.

Frente a las engedadas palabras de un iracundo Bergmann,
presenciamos un primer plano de Don Pietro esbozando unatriste sonrisa al
darse cuenta de que ha ganado la apuesta porque € rostro agénico de
Manfredi evidencia que no ha hablado. Y , a modo de respuesta visual, un
contraplano sin didlogos nos muestra el ingante en que Manfredi muere:
una sucinta anotacion musical funebre confirma e falecimiento. Pero la
musica crecera en el siguiente plano, cuando observamos a Don Pietro
hincandose de rodillas. Al fondo del plano medio corto, advertimos la
inqui etante sombra de un aparato de tortura. Durante unos segundos mas, la
musica refuerza la emotiva accion compasiva de Don Pietro hacia el yacente
Manfredi. Sin embargo, un salto de noventa grados sirve para que el perfil
del parroco dirija la mirada a Bergmann. De este modo, comenzaran las
desafiantes palabras del cura alos nazis: “ jqueriais matar a su almay habéis

matado sblo a su cuerpo!, jMalditos!”.

De repente vemos a un paraizado Bergmann por las severas
expresiones del cura en off: volvemos a ver a Don Pietro y en esta ocasion
se pretende, con el acercamiento de la cAdmara (en primer plano), un efecto
sinestésico: la proximidad del hombre religioso acentla visualmente una
manifestacion verbal. Don Pietro esta ahora més rabioso, S cabe, cerrando

el pufio en sefia de desafio y posteriormente abalanzandose hacia los
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alemanes. Acto seguido, veremos el plano de reaccion de un soldado, Ingrid
y e suboficial, guienes, inesperadamente, se echan hacia atrés por €l grave

respeto que les han inspirado las encendidas palabras del parroco.

Si, atodo ello, sumamos la musica, la escena ha alcanzado el punto
culminante. Don Pietro, sin embargo, no ha cesado de amenazarlos
anunciandoles un funesto desenlace y, poco después de reiterar su maldicion
a los alemanes, eleva la mirada hacia arriba, comenzando a sollozar y
arrepintiéndose de sus palabras. Toda esta situacion la vemos en un primer
plano para seguir los contradictorios sentimientos del cura. En cambio, para
cerrar la tragica escena Rossellini recurre nuevamente a una nueva
composicion religiosa. Mediante un plano general corto, Don Pietro, que se
arrodilla espontaneamente ante los alemanes y frente al fallecido Manfredi,
solicita el perdén por sus palabras a Dios. delante del cuerpo sin vida de
Manfredi. Mientras reza, la camara se algja de la escena (como un gesto
pudoroso y, de paso, introducir a nuevo persongje en la escena), através de
un plano general corto para llevarnos a la irrupcion de Marina en €
despacho de Bergmann: gena a cuanto sucede, viene cortgjada por
Hartmann, caminando en direccion a tumulto. La parga acaba de
abandonar la sala de fiestas y la musica se dediza por |a doble puerta que
han dejado abierta. En el momento en que Marina alcanza el umbral de la
puerta de la sala de torturas, la cAmara retrocede hasta retratarla en un plano
medio. Entonces se percata del trégico espectaculo y comienza a reirse de
forma higtérica a principio, sin que llegue a creerse o que sus 0jos,
horrorizados, alcanzan aver. Es, entonces, cuando se da verdadera cuenta de

lo que ha provocado: grita desesperadamente y cae desplomada al suelo.

En este punto, el mayor Bergmann pone orden y, furioso porque la

Situacion se le ha escapado de las manos, expulsa atodo el mundo de la sala
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de torturas y manda que se lleven al cura. Mientras los militares comienzan
a obedecer las 6rdenes de su superior, vemos un plano medio corto de unas
botas militares que pasan sobre Marina desmayada. A continuacion
seguimos los pasos de Ingrid, en plano americano, a la que nuevamente
vemos sentada en el escritorio de Bergmann mientras saborea, impertérrita,
una copa. Luego, vemos al mayor Hartmann sentarse sobre la silla en que
habian estado Manfredi y Don Pietro durante €l interrogatorio. A lo largo de
toda esta situacion, Ingrid y Bergmann se desentienden de los
interrogatorios y una musica languida, de aires chopinianos, intensifica
todavia més la casi insoportable mirada del espectador sobre la tragedia

experimentadaen lapantalla

Ingrid decide el triste final de Marina (encerrandola durante un par de
dias para, seguramente, luego matarla) y Bergmann la invita a salir del
despacho paradivertirse un rato. Sin embargo, la eficiencia del suboficial de
Bergmann obliga a frenar las intenciones de la pareja a preguntar por el
nombre que debe poner al recién fallecido (Manfredi o Ferraris). Bergmann
responde en tono cinico y mucho méas calmado, que simplemente le ponga
de nombre Giovanni Episcopo (el nombre de guerra alude a un personaje

literario de Gabriele D’ Annunzio™®

) pues ya tienen suficientes martires.
Poco después de la respuesta del oficial Bergmann, Ingrid sale de campo y
se dirige a donde esté tirada, en e suelo, Marina para recoger € abrigo de
pieles que le habia regalado. Durante toda esta accion, podemos seguir
escuchando las notas languidas de piano. Simultaneamente, el momento en
gue se nos muestra a Marina en el suelo recoge también el cuerpo de

Manfredi. Ingrid sacude el abrigo para desprenderle el polvo y sale otravez

¥ No deja de ser unaironia, por parte de los creadores de |os personajes cuando se refieren, de forma
implicita, al escritor fascista (ver pagina 130, en € apartado histérico 4.1.su implicacion en la conquista
del Fiume con los arditi).
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de campo afirmando que sera Util para la proxima ocasion. Por tanto, este
tratamiento similar del cuerpo exangtie de Manfredi y la recogida del abrigo

nos sobrecoge por la enorme crudezay frialdad de lasimégenes.

El ultimo plano de esta secuencia es un plano general corto que nos
presenta a los tres persongjes que cierran la accion: Bergmann, Ingrid y
Hartmann. A punto de irse la pargja, vemos un travelling hacia adelante del
oficial escéptico que llegaa expresar sarcasticamente, a modo de conclusion
por todo lo visto, que “somos una raza superior”. Después de terminar la

frase, Hartmann escancia su copay su rostro se encadena con un nuevo dia.

6.4. EPILOGO.

6.4.1. Laegperanzadelalibertad.

a) Fuslamiento deD. Pietro.

El bloque de clausura abrocha €l discurso de la pelicula al sugerir un
futuro esperanzador a través de los nifios. En € plano final de la pelicula,
Vemos a unos nifios que han sido testigos privilegiados del fallecimiento de
su mentor. No debemos olvidar su comportamiento solidario cuando
alcanzan la valla metalica desde la cual van a presenciar € fusilamiento del
parroco. Los nifios comenzaran a silbar a Don Pietro para que éste tenga
congtancia de que estan ali. Adi, los nifios se convierten en sujetos de una
inocencia perdida al obligarles a conocer la experiencia de la muerte y la

crueldad humana en unas devastadoras circunstancias historicas.
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A lo largo de los cuarenta y seis planos del epilogo asistimos, junto a
los nifios, a la tercera muerte importante de la historia. Es la representacion
de la muerte menos pictorica. En este caso se ha buscado una recreacion
mortal veridica inspirandose en la presumible situacién del personaje
histérico (véase la pagina 319, en €l apartado 7.6.). La presentacion seca y
abrupta del fusilamiento no ofrece concesdon alguna. De este modo
Rossellini anula toda espectacularidad para dirigirnos a la conceptualizacion

visual: asumir la concienciade la experiencia vital.

Gran parte del blogue narrativo que cierrala pelicula, transcurre en un
campo militar. Son las ocho y catorce minutosy la policia secreta ultimalos
preparativos para e fusilamiento de Don Pietro. En un plano genera, e
oficial nazi ordena a los soldados que estén preparados y, al mismo tiempo,
la policia secreta apuntala la silla donde se va a gjecutar al cura. El capitan
avisa a todos los colaboradores para que estén dispuestos y los policias
abandonan la silla obedeciendo las 6rdenes. En la siguiente imagen vemos
un nuevo plano general con e peloton fascista preparandose para €

fusilamiento.

La camioneta se detiene levantando una polvareda considerable. Esta
imagen nos sugiere de forma sutil laintensidad dramatica del desenlace. Al
descender Don Pietro, con las manos unidas, da unos pasos adelante
llegando aver, através de un inserto en plano largo, lasillade gjecucién. Al
volver a plano medio del cura, observamos que se ha detenido un instante
a ver ya au final. Entonces, €l joven acompafiante de nuestro héroe le da
animos. Pero Don Pietro afirmaque “...No esdificil morir bien. Lo dificil es
vivir bien”. Eda frase alude a una fata de conciencia del joven por
colaborar con e fascismo. Poco después, comienzan a caminar y se nos

muestra con una panoramica de seguimiento a los dos curas para que

242

PDF created with pdfFactory trial version www.pdffactory.com



http://www.pdffactory.com
http://www.pdffactory.com

Trilogia dela guerra de Roberto Rossellini: La ficcion de la experiencia.

adivinemos la proximidad del final del via crucis con nuestra tercera
victima. Asi pues, tras haber escuchado el comentario de nuestro héroe a su
acompariante sobre e hecho de vivir con la conciencia limpia, asociamos la
connivencia de éste con los nazis mediante el montaje continuo de planos.
Lamiradadd oficial germano sigue la aproximacion de los dos curas (en un
nuevo plano general) a la silla de gecucién. Poco después entran en €l
campo visual los dos policias que ya conocemos de la escena de preparacion
del fusilamiento. La pareja de policias ayuda a sentar a Don Pietro en lasilla
donde serd gjecutado de manera inmediata. Simultaneamente a esta escena,
seguimos escuchando, en el mismo plano sonoro, las oraciones del cura
joven. Poco después, un peloton de soldados fascistas inicia una marcha
marcial y las pisadas de éstos ahogan, por momentos, las oraciones del
sacerdote. La sucesidn de los uUltimos planos que hemos visto ofrece un
montgje analitico que lo aeja completamente del montaje sintético que ha
practicado Rossdllini a lo largo de la pdicula. Creo que el montge se
asemega bastante al estilo elsensteniano por e patetismo narrativo y el
choque visual de la composicion plastica (aunque, quizas, con un ritmo

menos frenético).

El oficial aleméan da la orden para iniciar el ritual del fusilamiento'®
con un discreto gesto hacia la policia secreta y a joven cura
colaboracionista. Pero, pocos instantes después vemos un plano medio méas
abierto respecto al anterior, donde presenciamos la llegada de los nifios que
se arriman a una valla metdlica. Entre ellos, diginguimos a Marcello y a

Romoletto: es un plano frontal y algo méas luminoso que los planos

18 Con motivo del ciclo dedicado a Luchino Visconti, en la Filmoteca V alenciana, durante € mes de
febrero de 2004, he visto un interesante, por inédito, y duro, documental de 1945 titulado Dias de gloria
(Giorni di gloria, 1945). En é se presentan los diversos episodios de la lucha de la resistencia, la
sublevacion popular y las acciones represivas de los nazis y los fascistas italianos. Visconti ofrece un
testimonio brutal del fusilamiento de Caruso y su ayudante (la policia colaboradora de |os nazis). Ambos
fueron g ecutados en similares condiciones que € persongje de Don Pietro.
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anteriores. Al arrimarse alavalla, en e mismo plano medio general frontal,
comienzan a silbar con € objeto de avisar a su mentor de que estan
presentes. Luego, vemos a tres soldados fascistas de espaldas a la camara
formando una figura triangular. El soldado que forma €l vértice se giray,
sobre € eje 6ptico, mira hacia la procedencia de los silbidos. Don Pietro
recibe del joven cura un apretdn en su antebrazo como sefial de despedida.
Pero los silbidos no han cesado de sonar. Los nifios silban con més fuerza
para dejar constancia de que estan junto a él. De hecho, en la siguiente
imagen vemos a nuestro héroe en primer plano mostrando su reaccion a
escuchar (en off) los silbidos de sus pupilos. Por unos instantes e cura,
elevando la mirada hacia el cielo, los reconoce y le hacen sonreir. En €l
mismo primer plano del cura apreciamos e fondo desenfocado donde el
peloton se ha girado para apuntar hacia el blanco mortal. La primera hilera
de soldados se arrodilla 'y durante este plano se oyen las oraciones del cura

joven en off smultaneamente alos silbidos de los nifios.

A continuacion, aparecen dos planos consecutivos de soldados
fascistas apuntando al sacerdote. Estos dos planos de escala media forman
composiciones triangulares de los gecutores concentrados en el blanco.
Tras estos dos planos medios vemos uno general donde la cdmara se hala
inmersa en el pelotdn, junto a uno de los soldados apuntando a Don Pietro
de espaldas. En efecto, poco después asistimos a los disparos y al plano de
reaccion de Don Pietro. Se levanta una polvareda alrededor del sacerdote
recién acribillado a balazos. Esta imagen abrupta y seca, unida a la
polvareda arriba mencionada, nos provoca una fuerte sacudida emocional a

sentir la pérdida del ultimo persongje heroico.

Entonces, la camara, consciente de la pérdida del Ultimo protagonista,

se aferra, metaf 6ricamente hablando, a los nifios (cual s fueran los ojos del
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espectador) que, cabizbgos y apenados, han dejado de silbar. Pero, en un
nuevo primer plano comprobamos la agonia de Don Pietro. Durante esos
instantes, descubrimos a un soldado que se ha visto incapaz de disparar d
curay el oficial nazi le instiga, furioso, a dispararle. Después, vemos otro
primer plano de Don Pietro rezando, gjeno al incidente. El oficial nazi, saca
enojado y con aspavientos, la pistola de su funda, sale del campo visual y se

acerca alanucadel sacerdote paradarle el tiro de gracia.

b) Losnifiosvuelven a Roma.

Tras € disparo mortal, la camara se dirige nuevamente, en plano medio
corto, a los nifios protagonistas (Marcello y Romoletto, entre otros). La
musica irrumpe otra vez con € tema que identifica a los nifios. Estos,
apenados ante la tragica escena que acaban de presenciar, asumen
definitivamente la muerte de Don Pietro, cuando €l joven cura
colaboracionista, asi como los dos policias se acercan ala silla a comprobar
el cuerpo exangue de Don Pietro. Mientras, al fondo de este plano general,
el pelotdn se algja del lugar de la gjecucidon. La masica, sSin embargo, sigue
escuchandose con €l objeto de reforzar el primer plano de Marcello, que aln
se encuentra compungido junto a la valla metalica. Entonces Romoletto
abraza por los hombros, como mudo gesto solidario, a Marcello. Ambos se
dan la vuelta alejandose del lugar de la gecucién. Siguen vibrando las
melancalicas notas musicales de Renzo Rossellini en  momento en que se
efectla un rapido encadenado. Una vez redizada la transicion, la camara
nos describe un plano genera de los nifios (centrandose la imagen en
Marcello y su amigo, abrazado hombro con hombro) a través de una

panoramica de seguimiento en direccion alaciudad.
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El gran plano general de la vista de la ciudad, con la basilica de San
Pedro como fondo y en primer término los nifios cabizbajos tras presenciar
la muerte de Don Pietro, representa una imagen simétrica respecto a la
imagen inaugural de la pelicula. Este plano final ha sido homenajeado en €l
film negro y postbélico de Akira Kurosawa Perro rabioso (Ira Inu, 1945),
gue retrata a una desencantada sociedad nipona donde nos pretendia
mostrar, en e plano de clausura, € relevo generacional como signo

optimista del futuro en aguel pais.

4 ¥ Ui falwrn de esperanza
“roma, ciudad abierta® /%

Asi pues, e espectador ha podido asumir € recorrido de una
experiencia a través de las emociones vividas y reconocidas en la pantalla.
Pero el reconocimiento de esa trayectoria lo identificamos, en buena
medida, con las imagenes que abren y cierran la pelicula. Y, aunque existe
rimavisual entre el plano inaugural y el de clausura, existen entre ambos, al
menos, dos diferencias sustanciales. En primer lugar, hay un cambio

compositivo plastico - visual. La imagen que nos abre el film presenta una
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vision urbana laberintica, abigarrada y bajo una |ébrega madrugada. La
camara parece estar inmersa en la ciudad (entre tejados) y su vistale impide
ver alguna via de salida. Es como encontrarse en la imagen metaférica de

las copas de los &rboles que dificultan ver el bosgue.

En cuanto al plano final, vemos en primer término, un sendero que nos
conduce a laciudad. Laimagen de clausura muestra |l as afueras de la capital,
por lo que encontramos una composicion mas despejada. Pero también,
apreciamos una madrugada algo mas luminosa. Por tanto, € plano final nos
invita a unavision méas optimista del futuro de esos nifios que se encaminan
hacia la ciudad. Ademés, €l desplazamiento de los mismos a la capital y la
posterior incorporacion del rotulo de Fine con grafias blancas, contrastando
con € rétulo inicial de Roma en negro, permite dar una doble interpretacion.
Por un lado los nifios van a ser los conocedores de ese mundo mejor por €
gue han luchado nuestros héroes. el titulo indica el fin del relato y también

sugiere, por €l color blanco, una evidente alusion a la anhelada paz.

Por otro lado, debemos precisar que las letras van a emerger en la
pantalla justo en el momento en que los nifios comienzan a desaparecer del
camino adentrandose en la ciudad. Dicha indicacion visudiza
metaf oricamente un final abierto y lo aea de las convenciones del cine
hollywoodiense ya que éste acostumbra cerrar los relatos sin dejar fisura
alguna procurando, al mismo tiempo, unaresolucion positivay feliz. En este
caso, €l cierre del relato ni es feliz ni agota las posibilidades narrativas de
los personajes, sino méas bien es un final que los propios espectadores
italianos contemporaneos tocaron con sus propias manos dada la proximidad

histérica respecto alaproduccion del film.
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Capitulo 1. LOS RECURSOS EXPRESIVOS Y
NARRATIVOSDE ROMA, CITTA APERTA.

Mucho se ha hablado del caracter historico-politico y la impronta
neorrealista de Roma, ciudad abierta. Sin embargo, pocas cosas se han
dicho acerca de sus aspectos formales. Bien es cierto que, bastantes de ellos,
no suponen precisamente los rasgos méas llamativos. Se han llegado a
cuestionar incluso determinados recursos expresivos por cuanto carecen de
un esmerado cuidado formal. El desalifio estético rosselliniano ha sido
despachado presurosamente, por historiadores y criticos, sn llegar a
explicar sus razones Ultimas, pese a dar, en algunas ocasiones, motivos
logisticos de produccion, hasta el punto de haberse llegado a evidenciar los
hechos reales de una leyenda cinematogréfica para encumbrar la figura del
creador cinematografico, olvidando asi a sus colaboradores mas
proximos.V amos a explicar algunas caracteristicas esenciales de la estética
visua y de la narracion del film, procurando ver cudes fueron sus

aportaciones al neorrealismo.

7.1. Lafotografia.

¢Cudles son las caracteristicas de la fotografia en la pelicula que nos
ocupa? Quizds no sea la pléstica visua el elemento mas llamativo o
espectacular de Roma, ciudad abierta. Sin embargo, cuando evocamos las
imégenes mas sefieras coincidimos en una impresion Unica: son planos de
gran impacto emociona. Mediante el gercicio de la memoria reconocemos

su enorme fuerza dramatica por una doble razon. En primer lugar la crudeza
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de las imégenes. En segundo lugar, la sensacion vivida de experimentar
sucesos auténticos. Asi pues, la primera conclusion a la que podemos llegar
es que la fotografia de la pelicula la recordamos como unavivaimagen de la
realidad experimentada por €l espectador contemporaneo. Y, aunque la
pelicularemite a una realidad histérica concreta, gracias al caracter coral y a
su relativa abstraccion dramatica (véase el valor simbdlico de los
persongjes, asi como la puesta en escena), ésta cobra una dimension mas
universal. La imagen y, por medio del desarrollo temporal, e plano,
“...ponen su cualidad de ‘ sustancia pegajosa’ al servicio de la representacion
histérica. Las yuxtaposiciones extrafias, las técnicas expresionistas, las
suaves continuidades de la narrativa clasica y el realismo psicoldgico
disminuyen para dejar momentos desnudos, unidos por esa cualidad
improvisada, de ‘véalo usted mismo’, de los documentales, a merced de

unos acontecimientos que no se pueden controlar directamente” ¢,

Hay, en €llo, por tanto, un arte de la naturalidad del que Rossallini

sabia su verdadero efecto:

“El rechazo a hacer de laimagen algo mas de lo que hay ahi, y una
tentativa de degjar que los rostros, gestos y entornos (cuanto mas
sencillos megjor) digan lo que tengan que decir y después sigan
adelante”

Cuando Néstor Almendros® establece el origen de la fotografia
neorrealista en la pelicula de Rosselini y L’Espoir (1938) de André

Malraux, duda realmente que ambas fueran producto de una sedimentada

161 Nichols, Bill: Op.cit. pag. 221.
162 K olker, Robert: The Altering Eye. Nueva Y ork: Oxford University Press, 1983. pags. 25-26.
163 Almendros, Néstor: Cinemania. Ensayos sobre cine. Barcelona: Seix Barral. Mayo,1992. pag. 74.
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determinacion estética. El célebre director de fotografia sospecha, mas bien,
gue se trataba de una necesaria casualidad ya que, ambas peliculas,
disponian de insuficientes medios técnicos y, por €ello, se vieron obligadas a

una plésticavisual primaria.

Ademas, Néstor Almendros emparenta la fotografia cinematogréafica
del neorrealismo con Cartier Bresson. Pero, a nuestro entender, no es
demasiado atinado el parentesco, desde el punto de vista formal, ya que la
composicion visual del fotografo francés es elaborada (por geométrica y
abstracta en ocasiones) en comparacion a la tendencia neorrealista. Si
tuviese que vincular a un reportero fotogréfico creo que Robert Capa™™ esta
més cerca de las intenciones profundas del neorrealismo, incluso en su
propio discurso. Por un lado, vemos que las fotos de Capa son técnicamente
deficientes. Recordemos las fotos del desembarco de Normandia'®: los
desencuadres, los desenfoques, una manifiesta tensén plastica de las
imagenes..., les confieren un rasgo de autenticidad, de testimonio fehaciente
a sacrificar la calidad visual procurando dar documentos de los hechos
experimentados. El ruido en la imagen es empleado en este caso como
forma de expresion, como signo estético, para transmitir las sensaciones
fisicas de sus propias vivencias, asi como una orientacién semantica con €

objeto de significar €l punto de vista del fotégrafo.

164 Artista de origen hiingaro, formado en el Berlin de entreguerras y residente en Paris desde 1933, Robert
Capa, seudénimo de André Friedmann, es una de las figuras fundamentales de la fotografia del siglo XX.
En 1947 fund6 en Nueva Y ork la Agencia Magnum. Falleci6 en Vietnam en 1954. Datos sacados en Los
Grandes Fotografos: Robert Capa. Orbis/Fabri. Barcelona.1990.

165 Al parecer, los positivados del desembarco de Normandia fueron producto de un error. Final mente opt6
por aceptar su equivocacion y presentar la exposicién tal como la conocemos actualmente; creo que
Eugene Smith (1918 -1978) también estd muy proximo a las intenciones neorrealistas. Fue colaborador de
larevista Life y la Magnum en casi més de cincuenta reportajes, entre 1os que destacan: Country doctor
(Médico rural, 1948), Spanish Village (Pueblo espariol ,1951), A man of mercy (Un hombre de caridad,
1951) olasfotos de |a batalla de Saipan (1944).
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Almendros sostiene que € primer gran director de fotografia
neorrealista fue G.R. Aldo. Esto responde a la constatacion de que el
mencionado profesional ya era plenamente consciente de sus intenciones
plasticas. A partir de su primera colaboracion con Visconti en La Terra
Trema, Aldo va a utilizar laluz ambiente sin recurrir practicamente a focos.
Pero la eleccion fotogréfica era el fruto de una reflexion artistica que exigia
la pelicula. Su inexperiencia en el campo cinematogréfico (provenia de la
fotografia fija) le obligd a llevar a cabo continuas investigaciones que

estaban muy alejadas de las que se realizaban hasta entonces.

En cambio, Ubaldo Arata, €l responsable de la fotografia de Roma,
ciudad abierta, era un veterano profesional que, segin Ugo Pirro™®,
empleaba las técnicas tradiciona es. Estaba acostumbrado a trabajar con una
iluminacion esteticista, tratando de embellecer |o més posible los decorados

y actores.

Las relaciones profesionales entre realizador y director de fotografia,
durante € rodaje de Roma, ciudad abierta, fueron muy dificiles por los
tremendos obstaculos técnicos que debian superar. De hecho, Arata
amenazd con abandonar el rodaje en méas de una ocasion. Las razones que le
impulsaron a ello fueron los momentos en que hacia las medidas de luz con
los brutos™ pues éstos emitian un haz amarillento, debido a su débil
intensidad, en lugar de proyectar una potente luz que inundase |os decorados
para crear el efecto de luz de dia. A €lo debemos afadir la enorme
preocupacion que tenia por la calidad del negativo (cuyo celuloide todavia
era inflamable y poco sensble a la luz: fue uno de los mayores problemas

del rodgje) y por la posible decepcion de los que trabajaban en la pelicula

186 Ugo Pirro: Celuloide. Libertarias. Madrid. Noviembre.1990. p. 250
167 |os arcos brutos son focos de luz de 5 a 10 Kilowatios.

252

PDF created with pdfFactory trial version www.pdffactory.com



http://www.pdffactory.com
http://www.pdffactory.com

Trilogia dela guerra de Roberto Rossellini: La ficcion de la experiencia.

tras ser revelada y positivada, ante la previsible situacion de encontrarse con
oscuras e inservibles imégenes. Asi pues, su temor era doble. De un lado €l
director de fotografia temia perjudicar a la ya de por si fragil produccién.
Del otro, no deseaba en modo alguno manchar su buen nombre profesional.
En medio de todo ello, su nerviosismo aumentaba al ver pasar 1os dias de
rodge ignorando el resultado de su trabagjo. Por ello, necesitaba ver los
copiones, es decir, e materia que ya habia sido filmado. Pero tuvo que
pasar mas de una semana, desde que comenzara €l rodaje, para comprobar €l
resultado fotografico logrado con la escasa luz con que contaba. Y parece
ser que, hasta que Giuseppe Amato (uno de los primeros empresarios que
financiaron el proyecto) no participé en la produccion de Roma, ciudad
abierta, los laboratorios se negaban revelar |a copia del negativo debido ala

desconfianza que inspiraba Rossellini.

El rodge se hizo, en gran parte, por las noches porque, tras la
liberacion, sblo podia disponerse de energia eléctrica para iluminar durante
esas horas. De este modo, era también posible robar la corriente. Pirro
explica que en aquella éyoca era muy frecuente, en los barrios populares,
colocar una cufia en el contador para impedir que avanzara. Se hacia sin
preocuparse de las posibles sanciones o multas, dada la ineficacia de los
inspectores y la desorganizacion de la compariia eléctrica. Otra dificultad
anadida era la obtencion de pelicula pues tuvieron que acudir al mercado
negro, a establecimientos de fotografia que vendian formato universal de
camara doméstica, a stocks de almacenes comprando a los americanos que
realizaban documentales de guerra. Aungue también adquirian metros de
pelicula en los estudios Cinecitta. Un testigo de excepcion de estos avatares
fue Sven Nykvist, quien rodaba en esas fechas la pelicula titulada La donna
del peccato de Harry Hasso. El prestigioso director de fotografia y habitual

colaborador de Ingmar Bergman, relata en sus memorias, que un joven
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ayudante de fotografia italiano, llamado Carlo di Pama, visitaba los
estudios cinematogréficos de Cinecitta para conseguir los shorts-ends o
colas de pelicula sobrante. Es bastante infrecuente utilizar €l rollo entero de
trescientos metros (que es la maxima capacidad del chasis) ya que los restos
gue quedan en €l chasis no son suficientes para latoma siguiente, y por esta
razon, se cambia por otro rollo nuevo. Asi pues, como Nykvist simpatizo
con € joven italiano le regalaba las colas para ese “...proyecto gque se estaba

rodando clandestinamente puesto que trataba de la ‘ocupacion’ germanica.”
168

En resumen, Ubaldo Arata tuvo que trabgjar bajo pésimas condiciones
técnicas. No obstante, el director de fotografia también debié enfrentarse
con harta frecuencia a Rossellini por cuestiones plasticas. El realizador era
muy consciente de las penurias de produccién y deseaba hacer de la
necesidad una virtud. Segin Ugo Pirro'™®, la intencién del cineasta era
mostrar cierto aire de desalifio formal e improvisacion: lainterpretacion, los
decorados, los encuadres... En suma, buscaba sencillez en las escenas para
transmitir sensacion veraz en las imagenes. De |o contrario, se hubiera
notado la falsedad dadas las insuficiencias técnicas y artisticas. Rossellini
intuia que si daba una patina documental a la ficcion dramatizada lograria
un efecto mayor. Esto explica, en buena medida, que el cineasta romano se
inclinase por una fotografia burda y descuidada. Y dicha postura estética
debi6 disgustar mucho a Ubaldo Arata, pues sus gustos eran completamente
opuestos a los del realizador. De todas formas, independientemente de las
circunstancias extracinematograficas, la pelicula presentaba importantes

rupturas plasticas que se desmarcaban de las tradicionales. Y estas practicas

168 Nykvist, Sven: Culto alaluz. Ediciones del iman. Madrid.1998, pags. 32 - 33.
189 pirro, Ugo: Op. cit., pag. 250.
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revolucionarias se convirtieron en uno de los rasgos distintivos del

neorrealismo.

Néstor Almendros afirma que la fotografia neorredista fue
revolucionaria'”® porque, entre otras cosas, abandond la técnica de las cuatro
fuentes de luz: Key Light o luz principal que modelaalafigura; Filling light
0 luz de relleno para suavizar las sombras duras ocasionadas por la luz
principal;Hair light o contraluz que es aquella que viene en direccidn
opuesta a la cdmara, creando asi un halo alrededor del pelo de los actores
con € fin de separar lafigura del fondo y, por ultimo, la Background light o
luz ambiental, de fondo, para destacar los decorados. Esta técnica de
iluminacion fue creada en la UFA con € fin de emplearla en los decorados

de interiores de los filmes expresionistas.

Luego, Hollywood importé las nuevas formas fotogréficas' - alemanas
y las institucionalizé convirtiéndolas en reglas casi inamovibles. Estas eran,
por tanto, algunas practicas comunes que Ubaldo conocia muy bien pero
gue, igualmente, las asemegjaba a la cinematografia fascista italiana, la cual
mostraba una fastuosa y falsa imagen cuya maxima representacion
smbdlica fueron las llamadas comedias de los “teléfonos blancos’,
suntuosos filmes con decorados irreales, sofisticados y poblados por
persongjes de clase adinerada que no hacian mas que vivir en la abundacia,
el lujo y la despreocupaciéon. Los teléfonos blancos eran una expresiva

figura metonimica de | as representaciones visuales.

0 En similares términos valoran David Bordwell y Kristin Thompson la fotografia neorredista:El arte
cinematografico. Unaintroduccion. Paidds. 1995, pag. 479

" Hollywood no sdlo mimetizo la pléstica visual expresionista sino que también recluté en sus estudios a
una gran representacion de artistas alemanes: Murnau, Freund, Jannings, V e dt, Lang, Reinhardt.
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Asi pues, y en contra de estos principios, la fotografia neorreaista se
caracterizaba por las exposiciones a las sombras sobreexponiendo € sol
(técnica muy usada en La Terra Tremd); se aplicaba € High Key o luz
cenital (en Roma, ciudad abierta los planos de la secuencia 44.1, donde Don
Pietro retaaBergmann y, luego, éste amenaza de muerte a Manfredi); el uso
de la bagja exposicion genera consiguiendo asi mayores densidades y
riquezas de tonos; enfrentarse a filmaciones con iluminacién poco propicia
0 conveniente (véase los planos iniciales de la Piazza di Spagna), cosa que
antes era muy improbable gque se efectuase. Sobre todo, se convirtié, y no
sodlo en Roma, ciudad abierta, en una préactica comdn €l empleo de laluz de
los interiores reales proviniente de las ventanas o puertas (aunque mediante
pequeios anadidos de luz artificial) con la ayuda de paneles, paredes o
lienzos, para rebotarla sobre estas superficies, creando, de este modo, una

luz més natural y alejadade las imagenes glamourosas de |0s estudios.

Con todo y después de lo visto, debo precisar que la verdadera
naturaleza plastica de las imégenes de Roma, ciudad abierta es bastante

contradictoria’

. No existe un tratamiento homogéneo de las imagenes a lo
largo de todo € largometraje porgue encontramos una manifiesta tension
visual entre las mismas. Por un lado, nos encontramos con una estética muy
proximaal expresionismo. Un ejemplo lo encontramos al inicio del film, en
la escena en que el capitan nazi dirige la captura de Manfredi en la pension
de égte, el momento en que el militar coge el teléfono para averiguar el
paradero del lider comunistay quien llama es Marina (ver secuencia 2) que

igualmente desea saber donde esta su novio. Por otro lado, también

2 Mucho més radical fue, desde esta Gptica, su posterior film: Paisi. En @ comhind imégenes
documentales de archivo con iméagenes naturales captadas por la camara de Otello Martelli, otro
consumado profesional cuyo papel en el neorrealismo resulté igual mente importante. Entre sus filmes mas
destacados estan: Caza tragica, Arroz amargo, Sromboli, Luces de variedad, | vitelloni, Francesco
giullaredi Dio, La strada, |l bidone, Roma a las once, La dolce vita, etc.
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comprobamos muchos planos que muestran una puesta en escena mas
esponténea (el paseo de Don Pietro y Marcello para acudir a encargo de
Manfredi).

Este conflicto visual, de todos modos, favorece los fines dramaéticos del
filme. En efecto, la pelicula pretende transmitir similares emociones y
sensaciones que |os mismos personajes padecen en sus avatares y Rossellini
tenia muy claro, al menos en esto, buscar la mayor eficacia dramética para
implicar emocionalmente al espectador, aungue ello fuera en detrimento de
la estética tradicional. Pero larazdn de este sacrificio plastico representa una
de las mayores preocupaciones cinematograficas de Roberto Rossellini, esto
es. alcanzar la verdad con las imégenes sin importarle el perfecto acabado

de las mismas, muy en las antipodas de la espectacul aridad.

Por tanto Roma, ciudad abierta presenta un doble estilo fotografico. En
primer lugar, se aprecia un expresivo efecto sinestésico de las imégenes,
cuyo fin dltimo es transmitir cierta fisicidad para lograr una elocuente
sensacion veridicas En segundo lugar, advertimos una plastica méas
esmerada, de claras resonancias expresionistas y hollywoodienses donde se
prentende reforzar el carécter dramético de la ficcion representada, bien
empatizando con las edtrellas, bien connotando determinadas situaciones y
espacios especificos. Veamos, pues, con mayor detenimiento, estas

alternativas fotograficas.

En la Ultima escena de la secuencia 26 (concretamente la escena 26.9),
donde s muestra el asesinato de Pina, advertimos desencuadres y
desenfoques, ademés de un montaje compulsivo. Durante la carrera de la
mujer, en & imposible encuentro con su novio, Francesco, detenido en la

camioneta, comprobamos unos planos gque chocan frontamente con la
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estética que precedia al cine italiano fascista Para justificar estas
composiciones desequilibradas y borrosas se nos muestran diferentes puntos
de vista: & narrador implicito, Francesco desde el mismo vehiculo, y Pina
También existen primeros planos muy llamativos, a lo largo de la pelicula,
presentados con ostensibles desenfoques. Destacariamos dos. El primer
plano de Marcello durante la secuencia (8) cuando exhorta a cura a luchar
en grupo contra e enemigo. Y el segundo es la secuencia (11) de
presentacion de Marina: un plano medio corto durante sus paseos por €l
camerino. Considero que ambos planos pretenden anular la belleza de los
intérpretesy smultdneamente dar un aire de improvisacion a las situaciones
dramaticas. Aungue también debo precisar que toda la pelicula presenta
imégenes levemente vaporosas, ago similar al efecto flou que sirve para
eliminar las asperezas visuales al reducir considerablemente e grado de

nitidez o resolucion.

Tampoco debemos olvidar los diversos segmentos del film en los que
se da una ambientacién documental a los planos, aunque éstos se encuentren
mediatizados por una calculada planificacién. Llamativas son, en este
sentido, las oscuras iméagenes que abren la pelicula en la secuencia (1). Pero
tenemos que destacar también el bloque de la redada en lafinca de Pinay
Francesco (ver secuencias 24 y 26) ya que los planos estan rodados con
iluminacion natural. Pero la sensacion veraz esta reforzada con € punto de
vista neutro adoptado por el narrador puesto que la camara se distanciade la
accion. Similar edtrategia se efectla en la escena (35.2): la detencion en la
calle, de Don Pietro, Manfredi y el austriaco. En dicha accion dramética la
camara adopta € punto de vista del fugado Francesco que, desde una

esquinadela calle ve cdmo la Gestapo captura a sus tres
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amigos . En dicha situacion, la camara se mueve ligeramente para
asmilarse a punto de vista de Francesco. Pero también vemos una

fotografia con iluminacion natural.

La otra variante plastica de Roma, ciudad abierta presenta una
fotografia esmeraday expresiva. Casi todos |0s planos que tienen una mayor
elaboracion pléastica estan rodados en los estudios. Aqui, muy posiblemente,
Ubaldo Arata tratd de imponer su criterio formal dado su experiencia en
ello. Arata pretendia resaltar las figuras sobre el decorado buscando, de
manera especial, los rostros de los actores. En este sentido, podemos
destacar especialmente todo el blogue del interrogatorio, realizado a
Manfredi y Don Pietro. Tanto los rostros de los dos personajes citados,
como € del mayor Bergmann y, en menor medida, del desertor austriaco,
estan potenciados a través de una luz directa con e fin de reazar la
interiorizacion de los persongjes. Dentro del gran blogue dedicado a
interrogatorio, encontramos un grupo de planos en los que es empleada la
técnica del contraluz: véanse al respe