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REALIDAD, VERDAD Y LOS EQUIVOCOS DEL NEORREALISMO

En arte las intenciones conscientes de
aquellos que lo crean han de ser siempre
cuestionadas o, al menos, analizadas con
cierto distanciamiento critico; pues la expe-
riencia nos dice que muchas veces hay un
abismo entre lo que se presupone y el
resultado concreto que se obtiene, que no
es otro que la obra acabada.

En todo caso lo empirico, lo comproba-
ble, aquello que materialmente esta ahi,
ante nosotros, son las obras, y por ellas
hemos de juzgar, al margen de las inten-
ciones que animaron a sus creadores. Y
dejando de lado, también, el contexto his-
térico que las arropd o la recepcion critica
de la que gozaron. Partiendo de aqui,
podemos hoy decir que, pese a haber sur-
gido desde postulados equivocos, el neo-
rrealismo dio lugar a una gran cantidad de
peliculas interesantes, algunas de ellas
auténticas obras maestras de la historia del
cine, y sobre todo abrid el camino para que
se desarrollaran filmografias tan imprescin-
dibles como las de Roberto Rossellini,
Michelangelo Antonioni, Luchino Visconti,
Vittorio De Sica o Giuseppe De Santis.
Ademas la influencia de este movimiento
cinematografico fue decisiva en otros
muchos cineastas italianos, como Fellini o
Pasolini y en diversas cinematografias de
vanguardia de los afios 60, como el “Free
Cinema” britanico o la “Nouvelle Vague”
francesa. También en Espana su influencia
fue clara en cineastas como Bardem vy
Berlanga.

Dicho esto, hay que sefalar que no
hubo un neorrealismo italiano sino muchos

y que al margen de las clasificaciones
vigentes, que establecen distinciones entre
el “rosa” de Renato Castellani, el “humanis-
ta” de De Sica, el “social” de De Santis, el
“esteticista” de Visconti o el “espiritual” de
Rossellini (Marcos Ripalda. “El neorrealis-
mo en el cine italiano. De Visconti a Fellini”,
2005), por no hablar del “neorrealismo sin
bicicleta” que llegara a reivindicar
Antonioni, podriamos sefalar diferencias
muy importantes entre unos y otros cineas-
tas -incluso entre los mas claramente ads-
critos al género- y, yendo un poco mas alla,
también entre unas peliculas y otras de un
mismo director.

Pero, sintetizando, podemos admitir que
hay unas intenciones comunes en la mayo-
ria de los cineastas italianos citados, sobre
todo en el periodo que va de 1945 a los pri-
meros afnos 50. La primera caracteristica
comun, que casi todo ellos asumen, esta
en la reivindicacion de la realidad cotidiana
y del hombre “verdadero”, dentro de la
estructura del filme mismo. Aparece asi
una preocupacion manifiesta por los pro-
blemas e injusticias sociales de gente
corriente, de individuos contemporaneos
sin una especial significacion. Luego la pri-
mera caracteristica del Neorrealismo es de
contenido, mas que puramente formal. Por
otra parte, como dira Cesare Zavattini,
guionista habitual de Vittorio de Sica y uno
de los idedlogos del movimiento, el cine
neorrealista debia transformar la realidad
misma en narracion, no contruir imitacio-
nes narrativas de la realidad. Esta preten-
sion de trabajar desde la realidad misma,



llevd al rodaje en exteriores, fuera de los
estudios, con uso minimo de recursos téc-
nicos y con actores no profesionales, en
ausencia de dialogos artificiosos.

Pero esta pretension del Neorrealismo,
la de partir de la realidad para encontrar al
hombre verdadero, introduce un montén
de equivocos que sdlo es posible despejar
después de un detenido recorrido por los
problematicos, y dificiles, conceptos de
“realidad” y “verdad”. Empezando por el
principio: tenemos, por un lado, a los
hechos y los acontecimientos, tal y como
se van produciendo en lo real. Frente a
ellos un ser humano que los experimenta,
lo cual produce en él un nucleo de expe-
riencia real, de experiencia pura y dura, que
se inscribe en el ambito de lo subjetivo.
Aqui, a este nivel, podemos situar ya de
entrada a la verdad, en contra de lo que
supone esa ideologia objetivista a ultranza
que ve siempre con sospecha a lo subjeti-
vo. Para nosotros, por el contrario, en la
experiencia subjetiva se inscribe la verdad
intima, y ultima, del sujeto. Ahora bien, otra
cosa es como el ser humano elabora y pro-
cesa ese nucleo de experiencia, que por
estar en contacto con lo real, es verdadera.
Asi, tenemos que reconocer que de inme-
diato intervienen los procesos perceptivos
y cognitivos que, desde el Yo, van estable-
ciendo un discurso que interpreta, inevita-
blemente en un plano linglistico, los
hechos de la experiencia. Diremos que ese
discurso que se produce es yoico (para
diferenciarlo asi de lo estrictamente subjeti-
vo) y, como todo discurso, puede ser ver-
dadero o falso, formando ya parte de la
realidad, intima eso si, del individuo.

La falsedad del discurso yoico -0 auto-
discurso, que parte del Yo, si se prefiere-
puede proceder de un manifiesto predomi-
nio de los procesos narcisistas que, como
bien sabemos, obnubilan el juicio y la
razdn; o bien se pueden deber a los prejui-
cios que se padecen, a la ideologia que se
profese 0 a errores perceptivos y cognitivos
que, por el momento, suponemos no
malintencionados (pues ya sabemos tam-
bién que incluso los sentidos nos enganan
a veces). Un papel muy relevante en la
construccion de auto-discursos erréneos
lo juega el mecanismo de la paranoia, tan
ligado siempre a la forma en la que el Yo
percibe la realidad circundante: el Yo tiende
siempre a ver una amenaza en los otros. Es
bien cierto que, como dijo Lacan, la reali-
dad (para el Yo) tiene siempre una estruc-
tura paranoica. En todo caso, y pese a sus
dificultades, no cabe descartar, por
supuesto, que bajo determinadas circuns-
tancias, algunos individuos sean capaces
de construir discursos yoicos verdaderos y
certeros, exentos por tanto de errores.

El siguiente escaldn, en este proceso
que estamos describiendo, es la represen-
tacion de la realidad percibida y pensada
(siempre como discurso) por uno mismo,
para que pueda llegar a los otros, que no
han sido testigos de dicha realidad. En este
preciso momento es donde cabe hablar en
sentido estricto de verdad y mentira. Es
ahora cuando se puede construir un dis-
Curso para el otro que intente ser verdade-
ro, frente, por oposicion, a uno manifiesta-
mente falso. La mentira, por tanto, y dejan-
do ahora de lado el error que parte del dis-
Curso yoico, es malintencionada, hay un



deseo del yo, que obtiene asi una satisfac-
cion narcisista. Pero en este caso es una
satisfaccion que es buscada, que se persi-
gue abiertamente.

Pero se puede asimismo representar a la
realidad mediante un discurso verdadero.
Es lo que persigue la ciencia, al construir
discursos verificables y que se atengan a
los hechos, cifiendo desde el ambito del
lenguaje a lo real mismo, permitiendo ade-
mas verificar la verdad objetiva de los dis-
cursos, mediante los procedimientos de
verificacion empirica y de falsacion (término
propuesto por Popper). Que esta via es tre-
mendamente productiva y beneficiosa para
el ser humano es algo evidente a estas
alturas de la modernidad.

Pero también es evidente que creer que
la ciencia es la Unica via para acceder a la
verdad conlleva un serio peligro, el de un
cientifismo excluyente que forcluye, nada
mas y nada menos, que al sujeto, imposi-
bilitando el acceso a ese nucleo de verdad
subjetiva que, como hemos senalado
antes, se localiza como inmediatamente
proximo a la experiencia. Y es que recupe-
rar y transmitir de alguna forma las verda-
des subjetivas sélo es posible mediante
otra serie de experiencias inter-subjetivas,
como pueden ser las artisticas.

El arte es también discurso, hecho de
lenguaje, pero ha de ser situado claramen-
te del lado de la verdad. Podemos decir
que si no hay verdad no hay experiencia
artistica, pues la experiencia es siempre
verdadera. Ahora bien, el problema es que,
a diferencia de la ciencia, el arte construye
siempre discursos metaféricos y simboli-

COs, que por tanto no pueden ser ni “falsa-
dos” ni verificados objetivamente (son emi-
nentemente subjetivos, ya lo hemos dicho).

Y aqui es donde podemos situar ese
equivoco, tan posmoderno, que confunde
a la ficcion (que pertenece al ambito de lo
metaférico-simbdlico) con la mentira. La
mentira, tal y como la hemos descrito, es
una ficcion (no se atiene a los hechos), pero
no toda ficcion es mentira. ;Como es esto
posible?. Pues ante todo tenemos que dar-
nos cuenta de que la realidad no es algo
externo que se va produciendo mecanica-
mente ante nosotros, como puede des-
prenderse, a poco que se piense, del
esquema que hemos estado siguiendo
hasta aqui. Por el contrario, el ser humano
crea en gran medida la realidad, a partir de
sus actos. En este sentido podemos decir
que hay discursos que no se atienen, en
mayor 0 menor grado, a hechos previos,
pero que al ser enunciados pasan a ser un
acto que interacciona con lo real y que crea
realidad.

El ejlemplo més claro quiza sea el de la
promesa. Veamosla en su estructura mas
pura: un padre promete a su hijo algo. Es
una ficcion, no se basa en hechos previos,
s6lo en la voluntad, el deseo vy el valor del
padre de cumplir en el futuro con lo que ha
dicho. Si la cumple habra por tanto una
correspondencia entre sus palabras (en el
pasado) y los hechos (en el presente en el
que ocurren). En la promesa la Unica
garantia es subjetiva y se proyecta hacia el
futuro, a diferencia del proceso de falsacion
en el ambito de los discursos cientificos,
que es objetivo y se proyecta hacia el pasa-
do.



Con este tipo de verdad, subjetiva (que
se basa por tanto en la fiabilidad de la ins-
tancia enunciadora, mas que del enuncia-
do), tiene que ver la ficcion literaria o cine-
matogréfica. Y su importancia radica en el
hecho de que nos permite volver a ser sub-
jetivos, reconstituyendo al sujeto que nos
habita. En este sentido habria que distin-
guir entre la posicion objetiva que subyace
en el método cientifico, imprescindible para
realizar los procesos de verificacion vy falsa-
cion, que permiten detectar a discursos
equivocados, falsos y mentirosos (y de
paso poner freno a los delirios narcistas del
Yo, haciendo que prevalezca el principio de
realidad) y la ideologia objetivista que pre-
tende borrar al sujeto. Es mas, en cierto
ambito de las experiencias subjetivas, por
ejemplo, de tipo religioso —en el budismo
zen o en la mistica catdlica-, se accede,
mediante una anulacion del narcisismo, a
una posicion paraddjicamente “objetiva”
(respecto al Yo) que, en otro plano, recuer-
da a la del cientifico que intenta trascender
sus limitaciones yoicas para verificar una
verdad objetivable.

Todo esto nos interesa especialmente
porque la camara de cine, como aparato
que es, se coloca en una posicion tremen-
damente objetiva. En realidad fue la prime-
ra maquina que permitié obtener una mira-
da, a escala humana, totalmente a-subjeti-
va. Este componente teratoldgico, mons-
truoso, de la camara, que presupone una
objetividad sin sujeto alguno, puede ser sin
embargo elaborado por el arte, a partir de
un sujeto de la enunciacion que, haciéndo-
se cargo de la camara, permite poner las
huellas reales, que ha capturado, del lado

de ese nucleo de experiencia subjetiva: pri-
mero del suyo, el del artista o grupo de
artistas que participan en la elaboracion del
filme, y luego de los espectadores que lo
recrean. Por lo demas la camara de cine
puede ser también un instrumento de ela-
boracion linglistica de esos discursos que,
como hemos senalado, representan a la
realidad, por una parte, y la reproducen,
por otra.

Si no tenemos en cuenta estos dos
registros inscritos en la cdmara de cine, su
objetividad teratolégica y su capacidad
para actuar como instrumento discursivo,
caeremos en muchos de los equivocos y
malentendidos, de los que forma parte el
Neorrealismo. Uno de los principales
malentendidos estriba en presuponer que
el documental esta mas cerca de la reali-
dad (y de la verdad) que el cine de ficcion.
Sin embargo, el documental es un discurso
que puede manipular los hechos, y por
tanto deformar la realidad, a veces en un
grado mayor que un discurso de ficcion.
Pero es que, ademas, ya hemos dicho que
la verdad tiene que ver tanto con los
hechos (del pasado) como con los actos
(del futuro hecho presente) que la susten-
tan. De este modo, un documental, por
mucho que recoja imagenes y sonidos
“reales”, parte del hecho de que esas ima-
genes han sido seleccionados entre las infi-
nitas posibles (hay pues un punto de vista
previo, ideoldgico, por ejemplo), y han sido
encuadradas y focalizadas de una determi-
nada manera, para después ser montadas
segln esos mismos criterios. El resultado
es un discurso elaborado a partir de ima-
genes de no-ficcion que puede ser mas o



menos fraudulento, y que puede estar mas
0 menos manipulado, pero que sobre todo
puede ser utilizado para fines propagandis-
ticos, publicitarios, etc. Y en este sentido
no deja de ser curioso que el documental
haya experimentado mayores dificultades
para convertirse en discurso artistico que el
cine de ficcién: es considerablemente
mayor el numero de peliculas de ficcion
que podemos considerar como obras de
arte que el de documentales, bastante
escaso, sin duda.

Y esto es asi porque el documental,
pese a ser discurso, se sitUa de entrada
mas cerca del objetivismo teratoldgico de
la camara, por eso produce discursos con
mayores dificultades de elaboracion estéti-
ca, aungue mas propicios para la manipu-
lacion propagandistica: al utilizar dicho
objetivismo, en estado bruto, sin sujeto de
la enunciacion que lo asuma, al valerse de
ese objetivismo mecanico como aliado de
la impresion de realidad que produce el
cine, colabora con unos espectadores en
general siempre propicios a establecer la
falsa equivalencia impresion de realidad
perceptiva = verdad. Otro uso diferente del
artistico que, por lo mismo, propicia el
documental es el de la explotacion econé-
mica del morbo escépico, como muy bien
demuestra la television actual. Programas
como “Gran Hermano” tienen un gran
componente de realidad, pero por eso
mismo quedan muy lejos de cualquier ver-
dad esencial, ética, del ser humano y son
considerados, con razén, como discursos
basura que se regodean en lo mas bajo y
manipulable que hay en el ser humano (un
caso extremo reciente: el de la grabacion

mecanica, objetiva, de una camara en el
cajero donde unos psicopatas quemaron
viva a una mendiga. Una seleccion de la
cinta ha sido ofrecida por las cadenas de
television como morbo escépico con el que
aumentar la audiencia. Lo mismo cabe
decir del creciente fendbmeno, muy popular
entre segmentos cada vez mas asociales y
psicotizados de adolescentes, de grabar
agresiones violentas con los moviles).

Por el contrario, la elaboracion estética
del cine de ficcion (el rodaje en estudios,
los decorados, el trabajo con los actores...)
pone coto a la objetividad teratolégica de la
camara y, por eso, mismo, abre las posibi-
lidades de poder decir, desde una enuncia-
cion bien estructurada, una verdad huma-
na, ética y subjetiva. Lo cual nos es Util,
finalmente, para deshacer otro equivoco: el
que presupone que el cine de ficcion realis-
ta esta mas cerca de la realidad y de la ver-
dad que el no realista; ya que hay que insis-
tir en que, por ejemplo, una pelicula de cine
fantastico puede ser mas verdadera, en un
sentido estético, que otra muy realista pero
deleznable desde el punto de vista artisti-
Co.

Digamoslo de una vez por todas: el arte
es un discurso esencialmente metaférico y
simbdlico, y por tanto el llamado “realismo”
no es sino un tipo de género mas, que para
ser llegar a ser verdadero no parte de nin-
gun plus suplementario de legitimacion.
Incluso a veces ocurre lo contrario, y tiene,
como el documental, que deshacerse de
los equivocos que provoca la impresion de
realidad o, en algunos casos, la menor ela-
boracion del objetivismo de la camara, que
anula a lo subjetivo, base de la experiencia






artistica.

Dicho lo cual, quizd podamos ya situar-
nos con el suficiente espiritu critico frente a
los multiples equivocos en los que se basd
el Neorrealismo italiano, aunque, pese a
ellos, diera lugar a magnificas peliculas,
como “Umberto D.” de Vittorio de Sica
(1952), de la que vamos a comentar algu-
na de sus secuencias, para ilustrar esta
lectura critica del Neorrealismo que propo-
nemos.

Se inicia el filme mostrandonos, durante
los titulos de crédito, una calle por la que
trascurre una manifestacion (F.1). Se trata
de una marcha de ancianos, jubilados con
pensiones minimas que no les alcanzan
para vivir, y entre los que se encuentra
Umberto, el protagonista del filme (Carlo
Battisti). Cuando interviene la policia para
disolver la marcha, Umberto se esconde en
un portal, junto a otros ancianos y a su
perro, su inseparable Flike. Este ladra a los
guardias y la camara lo focaliza en primer
plano (F.2), dando asi desde el principio un
claro mensaje al espectador: el perro va a
ser un personaje esencial en el filme.
Mensaje que queda subrayado por el
hecho de que frente a la solidaridad mos-
trada por Flike, que se atreve a ladrar a los
guardias, los otros jubilados que acompa-
nan a Umberto se muestran insolidarios y
huidizos: asi, cuando Umberto trata de
vender su reloj, su anciano comparero le
rehuye, negandose a comprarselo y desen-
tendiéndose de su peticion de ayuda,
como muestra de nuevo claramente el pri-
mer plano de su rostro (F.3). De este modo
se contrapone F.2 versus F.3, el perro (soli-
dario) frente al otro (insolidario).

Retérica, pues, de clara influencia melo-
dramatica en la que el uso del primer plano
es determinante, asi como los efectos
sonoros y los subrayados musicales. Nos
encontramos pues ante un melodrama
neorrealista (como tantos otros) en el que la
identificacion del espectador se promueve
merced a elementos escenograficos, de
montaje y de puesta en escena, exacta-
mente idénticos a los de los melodramas
de ficcion.

Incluso podemos decir que este filme de
De Sica se escora claramente hacia un
manierismo formal. Asi, cuando Umberto
llega a su pension y se enfrenta a la patro-
na, la camara se sitla en angulacion con-
trapicada, con un objetivo gran angular y
mostrandonos incluso el techo de la cocina
(F.4); procedimientos de puesta en escena
que provienen todos ellos, sin duda, de
Orson Welles y su precursor, dentro del
manierismo hollywoodense, “Ciudadano
Kane”. Por lo demas la escena continla
desarrollandose con el uso melodramatico
del primer plano: de Umberto y la criada
(F.5) frente a la malvada patrona (F.6). A esa
contraposicion melodramatica contribuye
también la composicion del encuadre: en
F.5 se sitUan juntos Umberto vy la joven cria-
da, uno delante y la otra detras; mientras
que en F.6 se focaliza, aislada, a la pérfida
patrona. Vemos pues como los procedi-
mientos de generacion de significados son
abiertamente retéricos y proceden del
montaje. Incluso podemos percibir en
general, como ya hemos sefalado, un
notable manierismo en la puesta en esce-
na.

Es decir que, a parte de una cuestion de






contenido (la preocupacion por una injusti-
cia social que atane a un hombre corriente
e insignificante), en el aspecto formal no
nos encontramos con la plasmacion mate-
rial de esos presupuestos documentales o
realistas que estan en las intenciones mani-
festadas por el movimiento neorrealista.

Sin embargo, en la siguiente escena
emerge un cambio importante, que senala
la presencia en el filme de otro estilo esce-
nografico, muy celebrado en su momento
por los comentaristas de esta pelicula,
sobre todo por André Bazin. Nos referimos
al uso puntual del plano-secuencia, para
recoger momentos carentes, al menos en
apariencia, de interés narrativo, y que
muestran una cotidianidad banal, de tal
modo que introducen en la narracion un
“tempo” lento, préoximo al de la realidad. En
este caso la camara sigue a la criada en un
largo plano-secuencia, que se inicia en un
primer plano mientras la criada mira a
Umberto, que se encuentra enfermo y le ha
pedido el termdmetro. En la mano sostiene
un pollo que esta pelando (F.7). Después se
dirige hacia la puerta para comprobar que
la patrona no la oye (F.8), y luego camina
siguiendo un circulo hacia donde esta
Umberto, el cual sin embargo permanece
en el fuera de campo durante esta parte del
plano-secuencia, mientras la camara sigue
encuadrando en primer plano a la criada
(F.9). Después, llega hasta donde esta sen-
tado Umberto, que se encuentra afligido
por la fiebre y el dolor de garganta, mien-
tras la camara los re-encuadra a ambos en
plano general (F.10), aunque la criada sigue
moviéndose para acabar hablando a
Umberto, mientras la camara la continda

focalizando en primer plano (F.11).

Se trata, pues, de un largo plano-
secuencia, que introduce un tiempo muer-
to, sin interés narrativo aparente, aunque
hemos de senalar que en el espacio-off en
el que ha quedado situado Umberto se
estd desarrollando un pequeno drama,
algo que va a ser de gran interés narrativo:
se ponen en escena los primeros signos de
su enfermedad, la cual le llevara al hospital
y facilitard a su patrona la tarea de echarle
de su habitacion. En cualquier caso, pare-
ce que aqui la utilizaciéon del plano-secuen-
cia hace honor a uno de los presupuestos
tedricos de Cesare Zavattini, el guionista
habitual de De Sica: “La intencion de
Zavattini de rodar ininterrumpidamente un
plano-secuencia de 90 minutos, se habia
visto cumplida en el filme “La soga” (Rope,
1948), dirigido por Alfred Hitccock” (M.
Ripalda, op.cit, pag. 162). El, ejemplo ele-
gido para hacer esta comparacion es muy
sugerente, ya que dicha pelicula de
Hitchcock es especialmente “teatral” y anti-
realista, a pesar de su aparente continui-
dad real, lo cual demuestra que la llamada
“retérica del montaje”, tan denostada por
los criticos partidarios del realismo, en rea-
lidad se produce de igual modo, o aun en
un mayor grado, en el interior del plano-
secuencia, ya que lo que establece los
“cortes” son los movimientos de la camara
y/o de los actores. Sin embargo, y de
manera paraddjica, la pelicula de
Hitchcock con las escenas mas “monta-
das”, que es posiblemente “Psicosis”
(Psycho, 1960) —piénsese en la famosa
escena de la ducha- es por el contrario
especialmente realista y posee una gran
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fuerza “escopica”.

De todos modos, este tempo filmico
diferente al habitual se vuelve a introducir
en el filme en la secuencia en la que la cria-
da prepara café nada mas levantarse;
secuencia que han comentado tanto Bazin
como, mas recientemente, Thompson vy
Bordwell, por tratarse de la representacion
en tiempo real de una sucesion de activi-
dades banales. Segun Thompson vy
Brodwell: “Bazin alaba con razén la
secuencia por presentar la vida de la criada
en toda su cotidianidad, pero asimismo
deberiamos notar que un grado de drama
esta dentro también. La criada acaba de
descubrir que esta embarazada. La fuerza
de la escena deriva de la tension entre la
gris rutina y su entumecida ansiedad sobre
su futuro” (cit. en M. Ripalda, op. cit, pags
172-173).

En efecto, un poco antes de esta
secuencia de la preparacion del café, vy
después del plano-secuencia en la cocina

ambos planos (F.15 y F.16) son ejemplos
perfectos de manierismo anti-realista:
pocas veces los hechos que muestra la
obra en si han estado mas lejos de sus
supuestas intenciones tetricas de partida
(y de lo que en su momento creyeron ver
los criticos, por anadidura).

Otros procedimientos retéricos de un
evidente manierismo anti-realista son el
uso de un rapido travelling hacia delante (a
modo de zoom) marcando una mirada del
protagonista. Aparece dos veces: cuando
Umberto mira desde el hospital al patio y ve
al novio militar de la criada con el perro vy,
sobre todo, cuando desesperado abre la
ventana de su habitacion (F.17) y ve las vias
del tranvia (F.18) para inmediatamente, por
efecto del zoom, situarnos en los adoqui-
nes (F.19). Puesta en escena marcadamen-
te retdrica que por supuesto viene a expli-
carnos como la idea del suicidio se apode-
ra del protagonista.

Aunque, pese al pesimismo melodrama-

13
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tico del filme, la secuencia final trascurre
durante una soleada manana en un parque
donde juegan los nifos (F. 20). Alli Umberto
ve a la madre adultera que conocié en la
pension y la observa con reprobacion
(F.21), lo cual hace que esta, cuando se da
cuenta de su presencia (F.22), vuelva su
rostro avergonzada (F.23). El filme acaba
con un plano general que nos muestra a
los nifos jugando (F.24). Este plano es
equivalente al del principio (F.1), de tal
modo que podemos ver en ellos una clara
contraposicion: frente al grupo de jubilados
desesperados, que representan el pasado
(F.1), el grupo de alegres y despreocupa-
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dos nifios, que ejemplifican el futuro (F.24).
Se trata de una forma de acabar el filme
muy similar a como termina la obra mas
importante, entre aquellas que inauguraron
el movimiento Neorrelista, pues esa “Ultima
secuencia de Roma, ciudad abierta (1945),
en la que unos ninos caminan bajo el oscu-
ro cielo de Roma, revela el ideal de la
reconstruccion: las nuevas generaciones
levantaran los cimientos de la nueva ltalia”
(M. Ripalda, op. cit., pag. 72).

No obstante, la pelicula de De Sica
manifiesta después de todo una coheren-
cia latente entre su estilo manierista y su



estructura narrativa, tan deconstruida,
donde el personaje protagonista es una
especie de anti-héroe, un pobre personaje
humillado, dentro de un filme que sorpren-
dentemente De Sica dedica a su padre.
Umberto D., sin apellido, sin hijos, no deja
descendencia; mientras que el embarazo
de la criada, la otra protagonista del filme
es claramente un desastre vy, finalmente, la
madre que aparece como tal, es senalada
como adultera (F.21-23). Fendmenos todos
ellos que anuncian ya esa modernidad ter-
minal que habra de protagonizar toda la
segunda mitad del siglo XX.

LUIS MARTIN ARIAS

Nacié en Ferrara (ltalia) en 1912.
Comienza su relacion con el cine escribien-
do critica de peliculas en el periédico de
Ferrara, “Corriere Padano” en 1939. Luego
seria también critico de cine en varias revis-
tas. Durante la Il Guerra Mundial y bajo el
régimen fascista Antonioni completa su for-
macion técnica en el Centro Sperimentale
de Roma. Realiza, como otros muchos
cineastas italianos de la época, una estan-
cia en Paris, trabajando como ayudante de
Marcel Carné en “Les visiteurs du soir”
(1942), al mismo tiempo que colabora en el
guion de “Un pilota ritorna” (1942) de
Roberto Rossellini. En esta época colabora
en diversos guiones de Rossellini y de
Giuseppe de Santis, cineastas que en ese
momento, entre 1941 y 1943, lanzan sen-
dos manifiestos reivindicando un cine
especificamente nacional, “antropomorfi-
co” para Visconti y de “paisaje italiano”
para de Santis, sentando asi las bases ted-
ricas para que surja el Neorrealismo.
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La relacion de Antonioni con este impor-
tante movimiento cinematografico va a ser
muy compleja y problematica. Para algu-
nos autores, como Domenec Font, el
Neorrealismo lo inauguran a la par Visconti
y Antonioni, este Ultimo gracias a su primer
cortometraje, el documental “Gente del Po”
(empezado en 1943 y concluido en 1947).
Sin embargo Antonioni, como dijo el critico
Guido Aristarco, se propuso enseguida una
superacion del Neorrealismo, tanto de
indole “moral” como “narrativa”, hasta lle-
gar a eso que él mismo denomind, a partir
de su filme “El grito”, como un neorrealismo
“sin bicicleta” —en alusion a la famosa peli-
cula “El ladrén de bicicletas” de De Sica-.

Su debut en el largometraje lo lleva a
cabo con “Cronaca di un amore” (1950),
penetrante analisis de la crisis de una pare-
ja, tema que va a desarrollar hasta la sacie-
dad en sus obras posteriores. En este filme
interviene una jovencisima Lucia Bosé, que
habia sido elegida Miss Italia el afo anterior.
Pese a su novedad tematica y estilistica, la
opera prima de Antonioni pasa desaperci-
bida en ltalia, aunque triunfa en Francia,
siendo reivindicada por el gran critico
André Bazin, por su forma, para él “insdlita
en el cine europeo”. Comienza asi una
carrera que en los anos 50 sufrira muchos
vaivenes. En “El grito (Il grido)” (1954) aban-
dona los ambientes burgueses de sus fil-
mes anteriores y comienza a dar un giro a
su mirada, al intentar mostrar el malestar
existencial nada mas y nada menos que en
el mundo del proletariado. A continuacion
comienza el mejor momento para
Antonioni, su época de madurez creativa y
de méaximo reconocimiento internacional,



que transcurre en la primera mitad de los
anos 60. Rueda una magistral serie -una
tetralogia- que se inicia con “La aventura”
(L' Avventura, 1960), y prosigue con “La
noche” (La notte, 1961), “El eclipse”
(L'eclisse, 1962) y “El desierto rojo”
(Deserto rosso, 1964), peliculas con las
cuales no sdlo renueva con impetu el cine
italiano, tanto en los contenidos como en la
forma, sino que ofrece una mirada insdlita 'y
desconcertante en el panorama filmico
europeo.

“LLa aventura” cred ya dos actitudes irre-
conciliables frente a un cine radicalmente
conceptual y de vanguardia: la de un

rechazo total (presente sobre todo en gran
parte del publico mas convencional y entre
cierta intelectualidad italiana de izquierdas)
o la de una aceptacion y adoracion tam-
bién sin fisuras (mas difundida en el mundo
de la critica, en un pequeno sector cinéfilo
del publico y entre muchos intelectuales de
prestigio, sobre todo franceses como
Roland Barthes). Pero la actitud critica,
frente a los aspectos mas propiamente
vanguardista de la obra de Antonioni, ana-
dira pronto a su repertorio de acusaciones
(formalismo burgués, experimentalismo sin
sentido y derrotista) también el argumento
de la “decadencia”, facilitado por el eviden-
te comportamiento erratico que adopta

16
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desde mediados de los 60 la filmografia, y
la vida, del director de Ferrara.

Sus siguientes filmes asumen una ele-
gante belleza formal, mucho mas vistosa
para un publico ya reconocidamente
“moderno” —en el sentido de lo que luego
se llamara el sesentayochismo”-, como
sucede en la que sera el mayor éxito
comercial de su carrera, la muy pop “Blow
up” (Sueno de una noche de verano / Blow-
up, 1967) que se rodd en el “swinging”
Londres. “Zabriskie Point” (1970) se rueda
en Estados Unidos y representa una curio-
sa alegoria sobre los jovenes y la contracul-
tura hippie, vistos por la mirada peculiar de
un cineasta europeo de vanguardia. En “El
reportero” (Professione reporter, 1972) vol-
vera a aparecer toda la antigua maestria de
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Antonioni para imnovar y sorprender.

Tras un largo periodo sin rodar, sus dos
peliculas siguientes son sendos intentos de
proseguir un trabajo de busqueda e inno-
vacion, cada vez mas dificil para él. En
1985 sufre un infarto cerebral que le deja
semiparalizado y sin habla, pero gracias a
su tenacidad y a la ayuda de su compane-
ra, Entica Fico, seguira desarrollando diver-
sos proyectos desde entonces. El mas
importante sera su regreso a los platds
para co-dirigir con Wim Wenders “Mas alla
de las nubes” en 1995. Ese mismo ano
recibe un Oscar honorifico a toda su carre-
ra y es nombrado Doctor Honoris Causa
por la Universidad de Los Angeles.

LARGOMETRAJES:



1950.

1952.

1963.

1965.
1956.
1959.
1961.
1962.
1964.
1965.

1966.

1970.
1972.
1974.
1980.

Cronaca di un amore (Crdénica de un
amor)

| vinti (Los vencidos) 1953. La dama
sin camelias (La signora senza
camelie)

Tentato suicidio
’amore in citta)

(episodio  de:

Le amiche (Las amigas)

Il grido (El grito)

L’Avventura (La aventura)

La notte (La noche)

L’eclisse El eclipse)

Deserto rosso (El desierto rojo)

Il provino, episodio de: | tre volti (Tres
perfiles de muijer)

Blow-up (Blow up. Suefo de una
noche de verano)

Zabriskie Point
Chung Kuo, Cina
Professione: reporter (El reportero)

Il mistero di Oberwald (El misterio de

Oberwald)

1982. Identificazione di una donna

(Identificacion de una mujer)

1995. Al di la delle nuvole (Més alla de las
nubes). Co-direccion: Wim Wenders

2002. Il filo pericoloso delle cose (episodio
de: Eros)

Realizador y guionista italiano que nacio
en 1913 en Varigotti (Savona) y murié en
1985, en Roma. Tras pasar su infancia en
la Argentina, a donde su padre fue a traba-
jar, para la Eastman Kodak, fue educado
en Suiza, hasta que volvid a ltalia, para vivir
en Milan, donde se gradud en Arquitectura.
Durante 1934 escribe y dirige un programa
radiofonico, llamado “In linea”. En Roma
inicia su trabajo como guionista y ayudante
de realizacion de reconocidos cineastas
italianos de los anos 30, como Mario
Camerini, Augusto Genina, Mario Soldati o
Alessandro Blasetti.

Dio comienzo a su carrera de realizador
con “Un colpo di pistola” (Un tiro en reser-
va, 1941), elegante historia basada en un
relato de Aleksandr Pushkin, en cuyo guion

18
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participd también Alberto Moravia, con
Fosco Giachetti e Assia Noris, un filme que
se inscribe dentro del filon “caligrafico”, de
estilo frio y manierista, como lo hara tam-
bién su siguiente obra, “Zaza” (1942); si
bien la fuerza de la realidad circundante y la
cada vez mayor difusion alcanzada por el
neorrealismo le llevan a cambiar de forma,
para moverse en una nueva direccion, e
introducir una peculiar variante en el movi-
miento. A través de su amistad con Fausto
Tozzi, mas tarde actor secundario e incluso
realizador de un par de peliculas, Castellani
se acerca al submundo romano y narra
unas historias que en gran medida ha vivi-
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do su amigo. De este modo, son “Sotto il
sole di Roma” (1948) y “E primavera”
(1949) las peliculas que le dieron fama
internacional, luego confirmada en su “Due
soldi di speranza” (1952), que fue premiada
en Cannes con la Palma de Oro (ex —aequo
con “Otelo”, de Orson Welles. Estos filmes
constituyen una trilogia toda ella rodada
fuera de los estudios, sin decorados, con
actores no profesionales o desconocidos,
que dara vida a un nuevo género conocido
como el “neorrealismo rosa”, rechazado
por parte de la critica supuestamente culta
de la época, pero que sin embargo lograra
un gran éxito de publico.



En 1954 realizé su preciosista filme en
color “Giulietta e Romeo”, rodado en esce-
narios naturales y con el que logré dar un
ambiente auténticamente italiano al drama
de Shakespeare, a pesar de haber sido
rodado en inglés con actores britanicos.
Con este filme obtuvo el Ledn de Oro del
Festival de Venecia. Su filmografia posterior
se caracterizara por la variada tematica que
aborda en cada pelicula, como “I sogni nel
cassetto” (1957), “Il brigante” (1961) —histo-
ria de un bandido calabrés, escrita por
Giuseppe Berto-, “Mare matto” (1964) o
“Questi fantasmi” (1967), aunque la mayo-
rla son comedias “a la italiana”. De este
periodo sobresale “Nella citta I'inferno”
(Infierno en la ciudad, 1959), en el que da
un célido aliento humano a la historia de
unas mujeres encarceladas y en el que se
enfrentan Anna Magnani y Giulietta Masina.

Después Castellani se dedicara a cola-
borar con la television italiana, realizando
sobre todo biografias. De este modo, en
1973 dirigi6 un notable “Leonardo da
Vinci”, en forma de serie formado por cinco
episodios; y en 1982 dirigira, también para
television, “Giuseppe Verdi”.

LARGOMETRAJES:

1941. Un colpo di pistola
(Un tiro de reserva)

1943. Zaza

1943. La donna della montagna

1946. Mio figlio professore (Mi hijo profesor)
1947. Sotto il sole di Roma

1949. E primavera

1951. Due soldi di speranza

1958. Gilietta € Romeo (Romeo y Julieta)
1957. | sogni nel cassetto (Si tu estuvieras)

1958. Nella citta I'inferno
(Infierno en la ciudad)

1961. Il brigante
1962. Mare matto (Pension a la italiana)
1962. Venus imperiale (Venus imperial)

1964. Controsesso
(Episodio: Una donna d’affair)

1964. Tre notti d’amore (Tres noches de
amor. Episodio: La viuda)

1967. Questi fantasmi
(La guapa y su fantasma)

1969. Una breve stagioni
(Un verano contigo)

Hijo de un magistrado, De Sica nace en
Sora (Frosinone, Italia) el 7 de julio de 1901.
Su infancia transcurre en Napoles, en el seno
de una familia de la pequena burguesia, aun-
que se trasladé a Roma cuando contaba
con 10 anos de edad. En la capital italiana se
diploma en contabilidad, pero atraido por €l
espectaculo desde nifo, a finales de 1918
da sus primeros pasos como actor en el film
«ll processo Clémenceau» de Edoardo
Bencivenga, acomparado en el reparto por
Francesca Bertini. Luego, rodd otras pelicu-
las en las que se mostraba tal como era para
dar vida al personaje de un joven divertido y
despreocupado.

En 1922 entra a formar parte de la com-
pania teatral de Tatiana Paulova. Tras ingre-
sar sucesivamente en diversas companias,
se enrola (en la temporada 1927-28) en la
de Sergio Tofano, en la que obtiene sus pri-



meros grandes éxitos como actor, reci-
tando textos de Pirandello, Achard y otros.
Por esa misma época consigue otro nota-
ble éxito con el espectaculo «Za-Bum»,
dirigido por Mario Mattoli. En 1933 se orga-
niza una compania entre Tofano, Rissone y
De Sica, dirigida por el primero, y poste-
riormente, en 1935, se forma entre
Rissone, Melnati y De Sica, en esta ocasion
dirigida por este ultimo.

Entretanto, en 1931, habia aparecido en
el cine en calidad de actor en «La vecchia
signora», filme de A. Palermi. A partir de
ese momento sus interpretaciones para el
cine se harfan muy frecuentes, participando
en peliculas de Camerini, Bragaglia, Mattoli

y otros. El gran éxito de publico como actor
lo logré en 1932 como protagonista de
“1Qué sinverguenzas son los hombres! (Gli
uomini che mascalzonil)” de Mario
Camerini. Su carrera de divo se consolido
con peliculas de valor desigual entre las
que cabe recordar “Dard0 un milione”
(1935), “Il signor Max” (1937) y “Grandes
almacenes (I grandi magazzini)” (1939), diri-
gidas por Mario Camerini.

En 1940 debuta como director cinema-
togréfico al rodar «Rose scarlatte», adapta-
cion de un texto teatral de gran éxito, reali-
zada en colaboracion con Giuseppe
Amato. Inmediatamente dirigira su primer
film en solitario, el titulado «Maddalena,
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zero in condotta» (1940). Sin olvidar su
actividad de actor (es intérprete de buen
numero de sus films), sus miras profesiona-
les tras la guerra se inclinan primordialmen-
te hacia la direccion cinematografica, si
bien antes, entre 1943 y 1945, desligado
de sus antiguos companeros, retorna al
teatro interviniendo en diferentes especta-
culos, actividad que prolongara de forma
mas discontinua en anos sucesivos.

Por lo que se refiere a su carrera como
director de cine, tras rodar algunas simpa-
ticas comedias, cambid de género con el
intenso “Los niNos nos miran (I bambini ci
guardano)” (1943), que anunciaba la legen-
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daria época del Neorrealismo y marco el

inicio de la afortunada colaboracion con
Cesare Zavattini: de dicha época son “El
limpiabotas (Sciuscia)” (1946) y “Ladrén de
bicicletas (Ladri di biciclette)” (1949), que le
valieron el Oscar dedicado a las peliculas



de habla no inglesa y entraron a formar
parte de la historia del cine mundial.
“Milagro en Milan (Miracolo a Milano)”
(1951) que gana el primer premio (ex-
aequo) en Cannes y “Umberto D” (1952)
consagraron la maestria de De Sica, culmi-
nando su obra. En 1955, y en reconoci-
miento a «los valores humanos expresados
por sus films», fue recompensado con el
Trofeo de Oro Selznick.

Luego, acabd dirigiendo peliculas pura-
mente comerciales o caracterizadas por un
intimismo esquematico, y solo en contadas
ocasiones logré mostrar el talento de anta-
no. De esos anos, cabe citar “El oro de
Néapoles (Loro di Napoli)” (1954), “Dos
mujeres (La ciociara)” (1960), “leri, oggi e
domani” (1963) y “El jardin de los Finzi
Contini (Il giardino dei Finzi Contini)”
(1971), dos peliculas con las que gan6 de
nuevo el Oscar. Como actor, destacan el
famoso diptico iniciado con “Pan, amor y
fantasia (Pane, amore e fantasia)” (1953) de
Comencini y la inolvidable interpretacion en
“El general de la Rovere (Il generale della
Rovere)” (1959) de Rossellini. De Sica con-
trajo matrimonio en 1937 con la actriz
Giuditta Rissone y posteriormente con la
actriz espafola, afincada en ltalia, Maria
Mercader. Tras una operacion en los pul-
mones, muri® en Neuilly (Francia) el 13 de
noviembre de 1974.

LARGOMETRAJES:
1940. Rose scarlatte (Rosas escarlatas)
1941. Teresa Venerdi (Nacida en viernes)

1941. Maddalena zero in condotta
(Magdalena, cero en conducta)
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1942.

1943.

1944,

1946.
1948.

1951.
1952.

1953.
1954,
1956.
1960.
1961.
1962.
1962.

Un garibaldino al convento
(Recuerdo de amor)

| bambini ci guardano
(Los ninos nos miran)

La porta del cielo
(La puerta del cielo)

Sciuscia (El limpiabotas)

Ladri di biciclette
(Ladrén de bicicletas)

Miracolo a Milano (Milagro en Milan)

Umberto D (Umberto D)

Stazione Termini (Estacion Termini)

[’oro di Napoli (El oro de Napoles)

Il tetto (El techo)

La ciociara (Dos mujeres)

Il giudizio universale (Juicio universal)
Boccaccio ‘70 (Episodio: La riffa)

| sequestrati di Altona (Los secues-
trados de Altona)



1963.
1963.

1964.

1965.
1966.

1967.
1967.
1968.
1970.
1970.

1970.

1972.

I Boom (El especulador)

leri, oggi, domani
(Ayer, hoy y manana)

Matrimonio all’italiana
(Matrimonio a la italiana)

Un mondo nuovo

Caccia Alla volpe
(Tras la pista del zorro)

Le Streghe (Las brujas)

Sette volte donna (Siete veces muijer)
Amanti (Amantes)

| girasoli (Los girasoles)

Il giardino dei Finzi Contin
(El jardin de los Finzi Contini)

Le coppie (Tres parejas. Episodio: |l
Leone)

Lo chiameremo Andrea
(¢Y cuando, llegara Andrés?)
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1973. Una breve vacanza
(Amargo despertar)

1974. |l viaggio (El viaje)

BAJO EL SOL DE ROMA
(Sotto il sole di Roma)

[talia, 1948.
B/N, 117 minutos
Direccion: Renato Castellani

Guion: Renato Castellani, F. Tozz,
Sergio Amidei, Emilio Cecchi
y Ettore Margadonna, basado

MARIA FIDRE
YUICENI0 MUSOLIND
SANDRO GRENTI RERATD CASTELLAN)

en un argumento de Renato
Castellani y F. Tozzi

Fotografia: Domenico Scala

Musica: Nico Rota



Intérpretes: Liliana Mancini, Oscar
Blando, Franco Golisano vy
actores no profesionales

Primera parte de la trilogia de Castellani
sobre la gente pobre, base del pueblo ita-
liano de la época. Con esta pelicula entra-
ra de lleno en el movimiento neorrealista,
mediante una emocionante comedia, plena
de ritmo y de gran vivacidad, creando de
paso una variante llamada “neorrealismo
rosa”, al introducir el amor y un suave
humor dentro del estilo caracteristico de
este movimiento cinematogréafico, dando
asi un cierto optimismo a la crénica de cos-
tumbres.

Narra la historia de un muchacho de 17
anos y de su guapa vecina, a través de
cuatro episodios subrayados por la voz en
off del protagonista, que intenta dar mas
verosimilitud realista al filme diciendo “esta
no es una historia inventada, es mi propia
historia”. Realizada con gran maestria
narrativa, destacan la cantidad de peque-
nas anécdotas, los variados personajes
que intervienen y el peculiar humor que se
mezcla con una particular alegria de vivir,
asi como el realismo de sus localizaciones,
que permite a veces incluir en un mismo
plano exteriores e interiores. Los actores
son jovenes elegidos por la calle, sin ningu-
na preparacion. Entre ellos destaca la bella
Liliana Mancini, que tras rodar algunas peli-
culas mas se convirtid en una conocida
montadora, y el siempre eficaz Alberto
Sordi, uno de los pocos profesionales del
reparto, en una de sus primeras interpreta-
ciones.

Leon: DOMINGO 12
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Palencia: MARTES 14
Ponferrada: LUNES 6
Valladolid: JUEVES 16
Zamora: LUNES 13

CRONICA DE UN AMOR
(Cronaca di un amore)

[talia, 1950.
B/N, 98 minutos.

Direccion:  Michelangelo Antonioni
Guion: Michelangelo Antonioni,
Daniele D’anza, Silvio
Giovaninetti, Francesco
Maselli y Piero Tellinil
Fotografia: Enzo Serafin



Musica: Giovanni Fusco

Intérpretes: Lucia Bosé, Ferdinando
Sarmi, Massimo Girotti, Gino

Rossi

La investigacion detectivesca de un
marido celoso que quiere conocer el pasa-
do de su joven esposa, una bellisima y gla-
cial Lucia Bosé recién elegida por entonces
Miss ltalia. Con apariencia de cine negro a
la italiana, pasado por el tamiz de la croni-
ca realista, el filme sin embargo va mucho

mas allda y en su momento cautivo a criticos
como André Bazin y Noél Burch. La
secuencia inicial nos muestra un montén
de fotos de una bella mujer y a un detecti-
Ve que Nos asegura que no hay sospecho-
sa, que esta vez, paraddjicamente, no hay
“caso”, sblo un marido patolégicamente
celoso. Pese a todo la investigacion echa a
andar, mas como artefacto narrativo que
otra cosa.

Se despliega asi una narraciéon que
versa en apariencia sobre la pasion, pero
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