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INTRODUCCION

El Neorrealismo italiano representa adn hoy una de las propuestas realistas mas emblematicas
de la historia del cine. Su trascendencia ha sido valorada por la critica como radicalmente
influyente en el cine moderno y es indispensable su conocimiento en cualquier aproximacioén al
realismo, sea en forma periodistica o tedrica. Nuestro interés por volver a recorrerlo se centra
en esta cuestidn: la construccion de un efecto de realidad que rompe con las modalidades de
representacidn previas y expande su influencia en la cinematografia posterior. Para avanzar en
la comprension de este proceso de transformacién nos proponemos estudiar aspectos de la
obra de uno de los directores emblematicos de esta corriente: Roberto Rossellini. De su
extensa obra recortamos tres filmes que la critica y la teoria consideran sin dudas exponentes
emblematicos del Neorrealismo. Dentro de ellos acotamos la escenificacion de una tematica
particular: la forma en que se presenta la muerte dentro de la trilogia de films mas conocida
de este realizador en que se narran episodios del final de la Segunda Guerra Mundial, la
posguerra y sus consecuencias. A partir del analisis de estas secuencias, muchas de ellas
emblemadticas en relacion con la estética neorrealista, queremos describir el modo en que se

construyd un nuevo tipo de realismo dentro del ambito de la cinematografia.

Consideramos importante abordar este movimiento enmarcado desde el punto de vista del
realismo ya que ha logrado convertirse, a partir de su nacimiento, en el referente obligado
para hablar de la propiedad realista del cine. El caso de la representacion de la muerte violenta
no fue seleccionado por un interés intrinseco sino por su enorme posibilidad de andlisis
interdiscursivo a través de la historia pasada y futura que rodea la obra neorrealista de
Rossellini. Este trabajo se pregunta por el modo de representacién de las escenas de muerte

tragica en Roma citta aperta (1945), Paisa (1946) y Germania anno zero (1948).

Es importante aclarar el interés por los aspectos puntualmente visuales y sonoros de estas
escenas de muerte, es decir, por la materialidad puesta en juego por el cine para construir sus
reenvios hacia aquello “real” que intenta referir. Nos interesa analizar qué operaciones de
significacién fueron realizadas sobre la materia significante para constituir al Neorrealismo

italiano (especialmente en la mencionada trilogia) como un referente del realismo mundial en



la posguerra 'y como surge el efecto de “perfecta y natural adherencia a la realidad”! para la

critica de la época.

La metodologia elegida para esta tarea es de origen semiético con la intencién de realizar un
abordaje interdiscursivo de las escenas de films seleccionadas en el corpus de analisis. Esta
perspectiva, si bien es la principal, serd cruzada con una metodologia mas cercana a la socio-
semidtica, de indole mas histdrica, que habilitara la indagacidon sobre los dispositivos de
captura mecdnica de imagenes y su relacién con las practicas y percepciones sociales sobre los
mismos. Por cuestiones metodoldgicas que luego expandiremos la mayoria de los films
seleccionados para la comparacion con la trilogia de Rossellini son del género que puede
denominarse “bélico”, o que estd en sus limites, e incluyen producciones italianas del periodo

fascista y producciones estadounidenses.

Nuestra aproximaciéon al objeto de estudio necesita retomar varios topicos ya abiertos en
torno al Neorrealismo italiano y al cine como dispositivo capaz de crear un efecto de realidad.
Por eso en el estado del arte repasaremos: El estatuto de lo fotogrdfico (en relacién a su
propiedad icénico-indicial); el problema del realismo en las artes de captura de imagenes; la
historia del cine durante los afos del fascismo italiano; la aparicién del concepto de cine
moderno o de autor para la critica; y la memoria social construida sobre el neorrealismo, la

muerte, la guerra y la posguerra en el cine.

El objetivo del andlisis apunta a poder caracterizar el modelo representacional de la
escenificacidon de las muertes en la Trilogia de la Guerra de Rossellini; a evaluar, partiendo de
ese modelo, la posibilidad de inclusién dentro del género bélico; a analizar las diferencias con
sus condiciones discursivas de produccién; a comprender qué tipo de vinculacién crean estos
films, en cuanto a documentos visuales ficcionales, con el origen social o genérico en que son

IU

producidos; y a definir el “estilo Rossellini” de narracién de las muertes.

Creemos que el abordaje sobre el tema que nos ocupa es novedoso ya que los trabajos
realizados sobre el Neorrealismo, si bien son vastos y muy variados, tendieron a ser estudios
tematicos acerca de la representacidon general del pueblo italiano en la posguerra de forma
distanciada de su dimensién discursiva®, sin centrar su atencién en motivos tematicos tan

recurrentes en los films como el de la muerte. Gran parte de la teoria contemporanea o

! BAZIN, A. [1958] “El realismo cinematografico y la escuela italiana de la liberacion” en ¢Qué es el cine?
Madrid: Ediciones Rialp S.A., 2008.
% ARISTARCO, G. [1951] Historia de las principales teorias cinematogrdficas. Barcelona: Lumen. 1968.



inmediatamente posterior al movimiento solia enfocarse en el realismo del objeto referido (la
posguerra en lItalia) mas que en una conceptualizacién del modo de representacional del
mismo en términos discursivos®. Otros estudios, anteriores y posteriores al Neorrealismo, se
basan en el analisis del realismo como propiedad discursiva general pero desvinculada de sus
operaciones sobre la materia significante propia de los films®. Hasta ahora no hubo estudios
gue se ocupen sobre las muertes en los films neorrealistas desde una perspectiva semidtica a
pesar del gran nimero de escenas de este tipo que se puede encontrar en sus films mas
representativos. Solo pudimos rastrear un trabajo referido a la representacién del dolor en el

cine de Rossellini°.

Un estudio de este tipo podria ser Gtil en un futuro para dejar asentado un punto de referencia
para la comparacién con otros modos de representacion de la muerte en estilos regionales
distintos. A su vez serviria de base para abordajes centrados en motivos tematicos tipicos del
neorrealismo que sean capaces de caracterizarlo desde un punto de vista semidtico y mas

cercano a la materialidad de la imagen cinematografica.

3 ZAVATTINI, C. 'Some Ideas on the Cinema' Sight and Sound 23:2 (October-December
1953);

KRACAUER, S., Teoria del cine: la redencidn de la realidad fisica. Barcelona: Paidds. 1989;
BAZIN, A. [1958] Op Cit;

ROHMER, E. [2000] E/ gusto por la belleza. Barcelona: Paidds. 2000

4 LUKACS, G. Problemas de realismo. México: Fondo de Cultura Econémica. 1966
EISENSTEIN, S. El sentido del cine. Buenos Aires: Siglo XXI. 1974

> GONZALEZ GALLEGO, E. Roberto Rossellini. El cine del dolor. Madrid, Bubok. 2009



PREGUNTAS DE INVESTIGACION Y OBJETO DE ESTUDIO
Concretamente las preguntas que orientan el trabajo son:

- ¢COmo es representada la muerte en la Trilogia de la Guerra de Roberto Rossellini?
¢Qué la caracteriza? Tanto en la dindmica de los elementos que la componen (su
materialidad significante) como en modo representacional (su construccién de un

objeto).

- éQué sostiene o contribuye a construir el efecto de realidad en estos films? ¢Qué
operaciones significantes se hacen presentes para inducir a una ruptura de verosimil

de género?

El objeto de estudio de este trabajo es el modo de representacién de un motivo tematico, que
en este caso es el de la muerte, en la Trilogia de la Guerra de Roberto Rossellini. Este objeto
serd construido por una metodologia semidtica en pos de caracterizar y describir un hipotético
efecto de significacidon a través del andlisis interdiscursivo con otros films. Las presunciones
con las que contamos para asociar estas escenas a un estilo comunicacional realista, es decir,
de la produccidn efectiva de un efecto o ilusién de realidad en el publico contemporaneo a los
films, la obtenemos a partir de metadiscursos periodisticos de la época que acreditan estos

efectos de comunicacion.



1. EL REALISMO EN EL ARTE ANTES DEL CINE

Para llegar al concepto de realismo en relacidn con el cine, primero debemos conocer
las bases desde las que se lo concibié en otros medios de expresion. Definir qué se entendid
por realismo en primera instancia seria lo mas conveniente. Sin embargo es en el marco de
cada medio donde se disputd y se resignificd parcialmente este término. Lejos de ser una lista
gue pretenda agotar las teorias, los abordajes que mencionaremos aqui estan acotados solo a
algunas de las concepciones generales desde las que el realismo fue concebido en el arte y en

los medios.

1.1 TECNICA Y REPRESENTACION REALISTA

| “

Primeramente, los problemas identificados en torno al “realismo” en los distintos
medios tienden a vincularse con el problema técnico que implica el acto de representar en la
cultura. El asunto de la técnica excede nuestro trabajo y no seria posible resumirlo en una
introduccion, sin embargo enmarca la investigacién en un interés vinculado con aspectos
antropoldgicos, gnoseoldgicos y psicoldgicos, que intentaremos canalizar a través del estudio

semiotico.

Uno de los temas mas antiguos y persistentes fue el de la pregunta por la forma o el
modo en que representa el signo a los objetos que reemplaza, o hacia los que genera un
reenvio®. La pregunta es de tipo semidtica y estética, y habla de la forma de dotar de
significacién a un texto. Es decir que para el caso puntual del realismo nos interesa, en
términos de Peirce, la forma en que se vincula un representamen, la parte positiva del signo,
con el objeto construido (y a la vez referido), que es exterior, anterior y conocido. Segun
Barthes el realismo en los medios, productor de un “efecto de realidad”, se basa en un reenvio
del signo hacia un exterior que tiene sus raices en hechos y costumbres sociales que son
anteriores a la aparicion del discurso pero que a la vez son significados por los propios

discursos de los medios’.

®ECO, U. [1974] “Los problemas filoséficos del signo”en Signo. Barcelona, Editorial Labor, 1994.
7BARTHES, R. [1968] “El efecto de realidad” en Lo verosmil. Buenos Aires, Tiempo contemporaneo, 1970.
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La problematica de la representacion realista tuvo una particular resonancia tedrica en
los medios utilizados tipicamente con fines narrativos o en los que tienen capacidad de inspirar
narraciones®. Al estar nuestro interés puesto en el cine de ficcién nos dedicaremos a estos

medios mas que a aquellos utilizados para la descripcidon o la argumentacion.

1.2 LA REPRESENTACION DE LA REALIDAD ANTES DEL CINE

Casi todos los autores que se dedicaron a formular una teoria para explicar el
funcionamiento del realismo cinematografico realizaron previamente una interpretacidon del
surgimiento del realismo en medios de comunicacion anteriores. Muchos de los trabajos
recorren, o al menos mencionan, los casos del teatro, la literatura y la pintura. Sin embargo, a
la hora de analizar las continuidades, la mayoria de los autores trazan una estrecha relacién
entre el realismo fotografico y cinematografico, ante todo debido a su capacidad de captura
mecanica de la luz. Por este motivo es que, en relacidon al realismo en el arte, mencionaremos
el trabajo de autores que, analizando primero la fotografia, luego estudiaran el realismo en el

cine.
1.2.1 DIEGESIS Y MIMESIS

David Bordwell realiza su primer paso para estudiar la narracion en el cine utilizando
una distincién, util para todos los medios narrativos actuales y pasados, que postuld
Aristoteles en su Poética. En funcién de nuestra busqueda es posible sefialar a la dicotomia
ente las formas de imitacion miméticas y diegéticas como antecedentes de las discusiones
sobre el realismo en la narracién®. Estas dos formas se resumen en el enfrentamiento de dos
estéticas: una que muestra y otra que cuenta. Se trata de una diferencia que sera fundamental
para comprender el lugar de la enunciacion realista en diversos medios de expresién previos al
cinematografo y a la fotografia como la poesia, la literatura, la escultura, la danza y el teatro. A
su vez, el interés por mencionarlas reside en que la mayor parte de las teorias sobre el

realismo en el cine pueden ser ubicadas dentro de estas dos tradiciones™.

®Nos referimos a la pintura, la escultura y la fotografia, que si bien no poseen un desarrollo temporal en
el que desarrollar un relato pueden ser leidas, estando en contexto, como narraciones condensadas
temporalmente.

9 BORDWELL, D. La narracion en el cine de ficcion. Barcelona, Paidds, 1996.

'YBORDWELL, D. “Teorias miméticas de la narracién” y “Teorias diegéticas de la narracion” en Op. Cit.



En cierto sentido se puede decir que la primera aproximacion que hace Bordwell al
hablar de mimesis y diégesis en La narracion en el cine de ficcion nos brinda una entrada
analitica que prioriza los textos mismos. Es decir, su propia materialidad y no las distintas y
multiples relaciones que podrian establecer los espectadores y su entorno con el objeto de la

.. 11 .. , .
narracion . Se trata de una forma presente en el texto. Si bien desde aqui se puede partir
hacia muchas perspectivas tedricas, esta orientacidén es la que vemos mas adecuada para el
enfoque semidtico que adoptard este trabajo, aun teniendo en cuenta que Bordwell no se

identificard posteriormente con el mismo.

Las teorias diegéticas conciben la narracién como una actividad verbal, literal o
analégicamente, es decir, oral u escrita. Por otro lado las teorias miméticas conciben a la

narracion como la representacién de un espectaculo: el hecho de mostrar.
1.2.1.1 TEORIAS MIMETICAS DE LA NARRACION

La concepcion de mimesis de Aristételes se aplica en primer lugar a la representacién
teatral. La propia palabra griega theatron significa “lugar para ver”. En el campo del teatro, y
también en la pintura, la nocidn de la mimesis fue utilizada para interpretar la visién que en
algin modo era ofrecida por la escena para sus ideales espectadores. La propiedad que aqui
fue resaltada era la idea de perspectiva. Si bien la perspectiva dptica se desarrolla en el
Renacimiento como recurso compositivo de la pintura, la perspectiva entendida como
direccién visual de la accidn de la narracidn, sucedida y percibida, es un fendmeno que ya
ocurria en el teatro. Gradualmente se fueron implementando recursos que acrecentaban el
papel de la perspectiva en la narracién teatral como el proscenio (a partir del siglo V a.C.), los

decorados y el trabajo sobre la profundidad del espacio.

Segln Bordwell el teatro griego fue el dispositivo que suscité y enfrento el problema
principal que obsesiona a la tradicién mimética: écomo ha de representarse el espacio de la
historia y donde se encuentra el espectador en relacién a é1?* En este sentido es donde el
teatro enfrentd una serie de problemas al no poder representar el espacio de manera
homogénea vy sistematica®®. Podemos decir que el poder de la mimesis aqui se agota en una

imitacion que es parcial o limitada. Esta tiene peso sobre las interpretaciones, la gestualidad

YBORDWELL, D. Op. Cit.

>BORDWELL, D. Op. Cit.
Bpodemos pensar aqui en casos en los que un mismo escenario puede representar un espacio tan
pequeiio como una habitacién y que, a su vez, dentro de la misma obra, represente una ciudad y su
entorno. No posee proporcionalidad ni ningun tipo de escala.

10



de los personajes, la dindmica de las acciones y en gran medida sobre el vestuario. En el
Renacimiento, el teatro se terminé de consolidar como un “espacio de visién”** readaptando la
construccién de la escena, la concepcion del espectador y la arquitectura misma del teatro
como una calle. Se sumaron elementos escénicos que aportaban profundidad, como el uso de
mas de un teldn, y se siguid la perspectiva lineal traida de la pintura renacentista como base

del disefio escénico.

En la pintura, como dijimos antes, la perspectiva surge como idea durante el
Renacimiento. La variante de la perspectiva denominada lineal es la dominante entre otras del
periodo. Lo que logra la introduccion de este recurso en la pintura es, en pocas palabras,
trasladar la visidon del teatro al cuadro. La mirada del espectador es la que aqui ordena las
lineas de fuga en el cuadro. La profundidad estd construida para dejarlo situado en medio de la

escena, practicamente como un testigo.

En lo que refiere a la literatura, Bordwell se dedica a resumir la influencia de la
mimesis en este medio a partir del modo en que los tedricos del arte y escritores describieron
el acto de narrar mediante la escritura. Lo que nos interesa aqui es el modo en que la idea de
perspectiva dptica, traida del teatro y la pintura, se transpone en una situacion textual desde la
que “se ve” y se cuenta la accidon. Henry James desarrolla un elaborado modo de
representacion en el relato desde una matriz éptica aplicada a la prosa. Utiliza términos como
estrategias de “encuadre y circunscripcidén”, “reflectores” y localizacién del “foco” y también

IM

sobre el “punto de vista”. La metafora que utiliza para pensar al escritor es la de un hombre

Ill

gue observa, a través de una ventana, el “escenario humano”. Siempre hay que recordar, y
aln mas ante estas analogias visuales de James, que la literatura solo puede ofrecer un punto
de comparacién limitado para la mimesis visual ofreciendo solo productos de la sinestesia
entre lo verbal y lo déptico. Estamos comparando medios de materialidades sumamente

distintas.

En su relacién con el cine no nos interesa ahondar en la literatura como forma de
representacion ya que no es capaz de ofrecer imagenes fisicas. En lo que debemos
interesarnos es en su capacidad de narrar la accion, segmentarla, seleccionarla y establecer
una “distancia” o “cercania” con los distintos elementos que la componen. Esta divisidén es un
buen antecedente para distinguir dos dimensiones del realismo en cualquier medio. La del

realismo visual (retérico), propio de las imagenes fisicas, y la del realismo de la narracidon

“BORDWELL, D. Op. Cit. p.6
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(tematico), propio de la presentacidon y transformaciéon de la accién (pensada en forma

desvinculada con la imagen)™.
1.2.1.2 TEORIAS DIEGETICAS DE LA NARRACION

El término diégesis fue establecido por Platon en la Republica. Este término sefala a la
voz del poeta cuando éste “ni siquiera intenta sugerirnos que ninguln otro excepto él es el que
habla”*®. Es decir, refiere a la voz que cuenta y no a lo que el texto muestra. Para Platén, tanto
la narracién pura como la imitacién teatral presuponen la prioridad de la voz del poeta En el
drama, el poeta simplemente hace que su propio discurso parezca de otro. Es decir, siempre
hay una instancia del texto que recubre toda la representacidon a un nivel macro, un nivel
general y dador del texto. Si bien Platdon no se dedica a tratar el tema del realismo
puntualmente, su nocién de la diégesis define una perspectiva en el que se asentaran muchas
teorias del arte y la comunicacién al intentar comprender la narracion en general y el realismo

en particular.

En 1953 Etienne Souriau revivié el término diégesis para describir la “historia referida”
de una pelicula y desde entonces el término tuvo gran utilizacion en el estudio de la narracion
literaria y filmica, en especial en los estudios linglisticos o semioldgicos que analizaban la
enunciacion®’. Ademas, la distinciéon de la diégesis ya marcaba, dentro de un clima de época, el
estudio de aspectos del arte y los medios que hasta entonces habian sido dominados por la
tendencia mimética. De todas formas, ya un tiempo antes, Mikhail Bakhtin se oponia a la idea
de la metafora dptica de la narracion literaria (descripta por James) y defendia la idea de que
la novela era una polifonia, es decir, diferentes registros de lenguaje hablado y escrito que
formaban un montaje de voces®. Para comprender mejor es necesario subrayar la palabra
“montaje”, que refiere a la orquestacion no arbitraria de elementos narrativos,

contrarrestando la “trasparencia” del dispositivo, mas comun en los enfoques miméticos™’.

Bordwell menciona dos periodos en que las teorias diegéticas se desarrollaron. Estan

vinculados a los cambios en el estructuralismo continental. En un primer periodo sefiala a

Pla division de los descriptores textuales en tematicos, retdricos y enunciativos la tomaremos de
STEIMBERG, O. [1993] “Proposiciones sobre el género” en Semidticas. Buenos Aires, Eterna Cadencia,
2013.
'®BORDWELL, D. Op. Cit.
"BORDWELL, D. Op. Cit.
18 BAKHTIN, M. Estética de la creacion verbal. Buenos Aires, Siglo Veintiuno Editores, 2002.
®No todos los enfoques que pueden ser llamados miméticos sostienen la transparencia del medio al
qgue estudian, es decir, la inexistencia de mediacion con la historia. Sin embargo, es una postura mds
comunmente encontrada aqui cuando se habla de realismo.
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Roland Barthes. Este autor llevd la linglistica hacia una ciencia mas general de los signos
(semiologia) en la que se aplicaba la teoria de la significacién de Saussure a sistemas no
lingliisticos como la moda o la publicidad®’. Aquellos medios que parecian ser solo analizables
a través de asunciones miméticas empezaron a tratarse como andlogos al lenguaje verbal. El

lenguaje se convirtid en el sistema basico segln el cual se modelaban todos los demas.

En un segundo momento, con El andlisis estructural del relato, Barthes declara que
todas las narraciones dependen de cddigos lingliisticos. Desde el estructuralismo se pasa de
estudiar la significacion para estudiar la enunciacion. Estos andlisis pusieron énfasis la
realizaciéon de la actividad lingtistica en los temas de deixis, aquellas categorias gramaticales

que codifican la persona, el lugar, el tiempo y contexto social de una expresion.

En linea con Barthes, Emile Benveniste proporcioné las bases para la concepcion del
sujeto hablante en los medios linglisticos y no linglisticos. Es con este autor con el que las
teorias diegéticas de la narracidn tuvieron mayor difusion basandose en categorias linglisticas

de la enunciacién®.

La primera distincidén, derivada de los estudios de Benveniste, se produce entre el
enunciado y la enunciacion. El enunciado es una parte de un texto, una cadena de palabras
unidas por un principio de coherencia y percibidas como construyendo un todo. Por otra parte
la enunciacién es el proceso general que crea el enunciado. La enunciacidon consiste en el
propio acto: esto incluye al hablante, el codigo que pone en funcionamiento, al oyente y
algunas referencias al mundo compartido®”. Finalmente en la enunciacién encontramos formas
especificas llamadas “medios”: pronombres, persona, tiempo verbal, modos sintacticos como

lainterrogacion y la exclamacién, etc.

Segun Benveniste, la forma que omite marcas enunciativas fuertes es la historia.
Consiste en la presentacion de hechos observados en un determinado momento en el tiempo,
sin intervencién alguna del hablante a la hora de referirlos. Para Benveniste esto se oponia a la
forma del discurso, donde la lengua es asumida por quien habla y estd cargada de deicticos
gue ubican y construyen al sujeto hablante. Barthes luego tomard de Gerard Genette la

I”

propuesta de pensar el discurso como el modo general y “natural” del lenguaje y tomard a la

historia como un subconjunto especifico marcado por exclusiones.

2°BORDWELL, D. Op. Cit.
>'BORDWELL, D. Op. Cit.
22BENVENISTE E. Problemas de lingiiistica general. México, Siglo XXI, 1979.
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Como veremos mas adelante, los tedricos filmicos que quisieron utilizar la teoria de

Benveniste fueron muy taxativos ya que debian aplicar las categorias linglisticas por analogia.
1.2.2 EL DISPOSITIVO FOTOGRAFICO

Algunos abordajes de autores que luego estudiaran el cine se centrardn en su
antecesor mas evidente que fue la fotografia. Quitando el sonido y el movimiento, segun estos
autores, en la fotografia se podran rastrear muchos modos de operar que luego apareceran
con el cine. El caso de Siegfried Kracauer es emblematico en este sentido por enumerar
diversas continuidades que, de algin modo, ya vendrian anticipando ciertos rasgos del cine

desde la creacion de la fotografia.

En su libro Teoria del cine, La redencion de la realidad fisica Kracauer se dedica a
analizar la fotografia desde un abordaje histdrico de los medios. Su foco esta puesto en la
adopcidn que la sociedad le dio a la fotografia en la medida en que esta se fue desarrollando
desde mediados del siglo XIX. Se centra en las discusiones, anhelos y deseos depositados
sobre la misma. En términos de Oscar Traversa, el estudio de Kracauer se centra el dispositivo,
gue es un concepto que dada la indole semidtica de este trabajo vemos mas adecuado. Esto
equivale a: los condicionamientos vy disponibilidades técnicos que el dispositivo fotografico
manifestd frente a las necesidades de la época (su capacidad particular de captura, sus
capacidades luminicas, su cromaticidad, su durabilidad, su portabilidad, etc.); las practicas
sociales asociadas (acceso segun estrato social, lugar frente al campo de la creacidn artistica,
validacién como recurso testimonial y periodistico, el retrato, el retoque, el fotoperiodismo,
los nuevos géneros, etc.); el establecimiento de una gestion del contacto (capacidad de
reproducciéon masiva y grado de indicialidad percibida en la circulacidn); y por ultimo, la
consolidacion y el uso de un lenguaje®®. Kracauer dedicara capitulos enteros al lenguaje del
dispositivo para destacar temas con “afinidades intrinsecas” en consonancia con distintas
técnicas de composicion fotografica (uso de la luz, los angulos, la amplitud del cuadro, los

desenfoques, el tamafio de planos, la profundidad de campo, etc.)*.

En su libro sobre la historia del cine José Luis Sdnchez Noriega también destaca a la

fotografia como una actividad que desde su origen se ve volcada a ciertos usos candnicos:

>TRAVERSA, O. “Aproximaciones a la nocién de dispositivo” en Revista Signo&Sefia N212, Instituto de
Linguistica, Facultad de Filosofia y Letras, UBA, 2001.
24KRACAUER, S. Teoria del cine: la redencion de la realidad fisica. Barcelona, Paidds, 1989.
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"A la hora de cualquier tipologia cabe considerar una doble
perspectiva basica del fotdgrafo: a) la pretensién documental, que trata de
plasmar la realidad, mostrar la verdad de las cosas de la forma mas objetiva
posible, informar sobre acontecimientos o documentar realidades de
cualquier tipo; y b) la pretensidn creativa, que trata de expresar un punto de
vista al conseguir una imagen bella por su forma plastica. De ordinario, la
primera tipologia agrupa a géneros como la fotografia informativa o
reportaje, el fotoperiodismo, la foto de interés humano, el realismo
fotografico, la fotografia de guerra, etc., que tienen en comun la
subordinacion de la técnica y de la mirada del observador a una realidad que
se considera valiosa tal como se manifiesta de forma espontdnea. La
pretension creativa cultiva la forma centrando su atencion en las lineas, los
volimenes, la textura o el cromatismo, de suerte que el referente queda
subordinado a unos mecanismos de transformacion (impresiones nobles,
técnicas de positivado, fotomontaje, fotogramas, etc.) que, en el extremo,
llevan a una fotografia formal o abstracta que renuncia a la representacion

. 25
de la realidad.”

1.2.3 LA TEORIA DEL REFLEJO

Como dijimos al principio, no nos dedicaremos a realizar una lista de teorias. Sin
embargo, consideramos propicio detenernos en la Teoria del Reflejo por la continuidad y
presencia que tendra en el abordaje del realismo, aun sin ser directamente referida por la

mayoria de los autores.

La teoria del reflejo es postulada por el fildsofo marxista Georg Lukdcs que, con un
sentido a la vez antropoldgico y estético, buscaba entender la relacién del hombre con el
mundo a partir del modo en que este podia descubrir la realidad empirica a través de la ciencia
y/o el arte. Nos resulta conveniente mencionarla aqui ya que se presenta como un punto de
referencia o un lugar comun para muchas otras teorias, bien alejadas del marxismo, que
intentan pensar, de una manera cuasi-experiencial, la nocién de “realidad externa a la obra de

arte”.

Desde una posicion materialista dialéctica Lukdcs entiende al realismo en el arte en

general enmarcado en la teoria del reflejo. Siguiendo a Marx afirma que “el fundamento de

>SANCHEZ NORIEGA J.L. "Técnica y expresion fotografica” Historia del Cine: Teoria, historia y géneros
cinematogrdficos. Madrid, Alianza Editorial, 2002. p.41
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todo conocimiento justo de la realidad es el reconocimiento de la objetividad del mundo
exterior” y que “toda concepcion del mundo exterior no es mas que un reflejo en la conciencia

28 E| Unico criterio por el cual el

humana del mundo que existe independientemente de ella
autor considera que se puede pasar del reflejo a la realidad para determinar el grado de
“verdad” o “validez” del reflejo es la prdctica. Segtin Alvaro Quesada, un analista de Lukacs, “la
practica, entendida como la posibilidad de llevar la teoria a la realidad, de utilizarla como un
instrumento para la transformacién consciente de la realidad, es el Unico criterio, para el
materialismo dialéctico, capaz de determinar la validez de una concepcién o teoria sobre la
realidad”*’.Para esta postura la confirmacién del realismo solo puede ser comprobada en una
accion practica de transformacion de la realidad. Aqui, a diferencia de otras teorias, la
comprobacién o la significacién de la realidad no depende de un efecto de sentido producido
en los espectadores del arte (como pudo sostener Barthes), sino que depende de la busqueda

presente o futura de la transformacion social por parte de la instancia receptora de la obra

artistica.

En funcién de lo que tratamos en los apartados anteriores podemos decir que, para
Lukacs, el realismo en el arte es la expresién de como es la “realidad develada”, es decir, de
como es el orden del mundo sobre el que se asienta la cotidianeidad circundante que tenemos

como “realidad” inmediata.

El realismo aqui no depende de una correspondencia o de una fidelidad documental o
refractaria. De hecho, se separa mucho mas radicalmente de las fuentes documentales o
periodisticas como portadoras de realismo por estar demasiado préximas a la cotidianeidad.
Este realismo depende de la construcciéon de una obra que involucre una ley general social
(cotidianamente no evidente) dentro de su tema particular y sepa expresarla en sus
personajes, situaciones y hechos de manera que represente la “verdadera” relacién del
hombre con sus condiciones externas y materiales de existencia. Esta acepcién del realismo,
pensada desde el marxismo para el arte en general, pero en especial para la literatura, esta
ligada a la representacion de lo “tipico” (lo que porta las caracteristicas esenciales de la

realidad social) y se opone a lo que en términos de Lukacs es lo “mediocre” (la realidad

26LUK/-'\CS, G. Problemas de realismo. México, Fondo de Cultura Econdmica, 1966. p.11.
*’QUESADA SOTO, A. Arte y "realismo" en el pensamiento de Georg Lukacs. En Revista de Filosofia de la
Universidad de Costa Rica N2 49, Universidad de Costa Rica, 1981.
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Ill

inmediata y cotidiana). El primer término nos lleva a pensar en la idea del “realismo” mientras

naturalismo” .

IM

gue el segundo es la definicion de lo que para Lukacs es e

Aqui es donde vemos un punto de contacto, resuelto de distinta forma, entre Lukdcs y
los tedricos que investigaron el realismo fotografico (Kracauer, dentro de los que ya hemos
mencionado). Para estos tedricos el realismo nace, independientemente de su complejidad
general, de una caracteristica propia de la materialidad del dispositivo técnico, una idea del
reflejo fisico de la luz. Esta es la capacidad de captura mecdnica de imagenes. En este sentido
también son defensores de una teoria del reflejo, aunque sea de distinta indole. Para los
tedricos del realismo fotografico la “realidad” es externa a la obra y es ingresada mediante un
reflejo, producido por una propiedad del dispositivo de captura. Por otro lado, para Lukacs, el
reflejo es un fendmeno que sucede en un sentido antropoldgico, mucho menos material que
para los demads autores. Sin embargo continda requiriendo de una imagen externa y de una
refraccién para lograr construir el realismo en el arte, solo que esa refraccion debe ser
correctamente interpretada por el artista. En ningun caso el realismo es un efecto, una ilusidn
0 una construccidn enteramente discursiva ni proviene de otros sistemas de significacion.
Tiene una dependencia absoluta con una realidad exterior que le confiere su capacidad

realista.

*® para Lukacs “la dialéctica de la representacion artistica, que ofrece la esencia, lo universal y general, expresado en
una imagen sensible, particular e individual, es la que hace que las grandes obras de arte produzcan un efecto
aparentemente contradictorio: al mismo tiempo que dan la impresién de reproducir fielmente la realidad, crean
también un "mundo propio", distinto en su conformacién del mundo de los hechos y realidades empiricas y
cotidianas”. Si bien esto pareciera contradecir la teoria del reflejo lo que sucede es que "la obra de arte brinda un
reflejo de la realidad mas fiel en su esencia, mas profundo, mds vivo y animado" del que posee un sujeto particular

en base a sus experiencias individuales sobre la vida cotidiana. QUESADA SOTO, A. Op. Cit. p.92
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2. EL REALISMO EN EL CINE

La historia sobre la discusién por el realismo en el cine comienza con su estabilizaciéon
como medio de comunicacién de masas, aproximadamente a fines de los afios 20 y a lo largo
de los 30”. Primeramente se dieron debates hacia dentro del marxismo sobre el cine
(Benjamin y Adorno) y algunos autores de esta corriente trataron el tema del realismo en el
arte en general (Brecht y Lukacs)®®. Luego, a lo largo del siglo XX, surgieron aproximaciones al
cine desde otras perspectivas tedricas, sin embargo, estas dieron origen a un cuerpo teérico

sobre el cine relativamente auténomo que no tuvo al marxismo como interlocutor.

La llegada del cine sonoro (a fines del 1927) dio pie para que durante las décadas
siguientes se generaran discusiones en torno a la “esencia del cine” y, en concreto, “por las
tensiones entre tedricos ‘formativos’, quienes consideraban que la especificidad artistica del
cine consistia en sus diferencias radicales respecto a la realidad, y los tedricos ‘realistas’, para
guienes la especificidad artistica del filme (y su razén de ser social) era la representacion fiel de

la vida cotidiana”**

. Por otro lado también podemos hablar, dentro del estudio de la narracion
realista en el cine, de la diferenciacion que Bordwell ya proponia para las artes anteriores

entre miméticas y diegéticas.

2.1 LA “ESENCIA” CINEMATOGRAFICA

La dicotomia en este asunto se presenta entre los tedricos que fueron llamados
“formalistas” enfrentados a los denominados “realistas”. A grandes rasgos los primeros
teorizaban sobre el cine enfocdndose en sus posibilidades artisticas y sus vinculaciones
psicoldgicas con la mente humana. Los segundos, identificaban al cine como un medio cuya
razéon de ser se basaba en su origen fotografico, es decir, en la captura de la luz, y mas tarde
del sonido. Esta comparacion enfrentada es solo a modo expositivo ya que en general se
sobredimensionan las diferencias entre ambas posturas y existieron varios matices entre los

dos extremos.

29COSTA, A. Saber ver cine. Barcelona, Paidds, 1992.
30STAM, R. Teorias del cine. Barcelona, Paidds, 2001.
3 Figuras destacables dentro de la corriente formativa eran Rudolf Arnheim y Bela Balaz, dentro de los

“realistas” son destacables Cesare Zavattini, André Bazin y Siegfried Kracauer. STAM, R. Op. Cit.
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2.1.1 TEORIAS FORMALISTAS

Los formalistas, provenientes principalmente de la psicologia y la filosofia, pero
también del marxismo, apostaban por un cine intervencionista de “lo real”, es decir, de aquello
que pudiera ser capturado por la cdmara. Su interés estaba puesto en el realizador-artista y
expresaba una continuidad analitica con las formas tradicionales de arte al hablar de la
filmacién como la materia prima del cine®’, como si se tratara de los colores de la pintura para
pintar un cuadro. Para esta corriente los elementos del lenguaje cinematografico deben
encontrarse por encima de lo que se narra o se representa. Para los psicélogos alemanes
Rudolf Arnheim y Hugo Minsterberg la naturaleza del dispositivo cinematografico no era
identificada con su inmediata capacidad de captura sino con las representaciones mentales
que estas eran capaces de producir®. En este sentido el montaje se convertia en el elemento
estructurador de la esencia del cine. La realidad creada por el film debia ser una “realidad del

artista”, distinta a la realidad circundante.

Dentro de los tedricos soviéticos defensores del formalismo encontramos a Eisenstein,
Vertov y Pudovkin. Estos autores-directores, si bien adscriben a la mayoria de las ideas
expresadas en el parrafo anterior, se centran especialmente en las capacidades del montaje
para narrar una realidad en la mente de los espectadores distinta a la cotidiana. Aqui el
montaje sera un concepto central y no se reducird exclusivamente a la yuxtaposicién de
planos, sino que se hablara de un “montaje interno” del cuadro para referirse a los diferentes
registros de interpretacion, entre el sonido y la imagen o entre los desplazamientos de los
personajes y el encuadre. Si bien la produccién tedrica soviética no es homogénea, podemos
decir que comparten la concepcidn de que el cine construye la narracion desde en una forma
relacional entre planos y no por su valor intrinseco®. Es decir, se alejan del valor propiamente
indicial del cine y de la autonomia del plano para privilegiar cualquier actividad interventora

por parte del realizador.

32DzigaVertov llamaba cine-materiales a los registros de la cdmara que permanecian a disposicién del
montaje para ser dotados de nuevos sentidos. FERNANDEZ LABAYEN, M. (2008) Pensar el cine. Un
repaso historico a las teorias cinematogrdficas: portalcomunicacion.com.

*STAM, R. Op. Cit.

**FERNANDEZ LABAYEN, M. (2008) Op. Cit.
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2.1.2 TEORIAS REALISTAS

Los tedricos realistas surgen en parte bajo el impacto del neorrealismo italiano y
favorecieron la idea de un cine mimético y de revelacidn. En los afios cuarenta, la Segunda
Guerra Mundial desencadend un nuevo interés por lo mimético®. Durante la posguerra Italia
se convirtié en el centro neuralgico de produccién tanto de peliculas como de teoria sobre cine
a través de numerosas publicaciones como Bianco e Nero, Cinema, Cinema Nuevo y Filmcritica.
El guionista, realizador y tedrico Cesare Zavattini sostenia que la guerra y la liberacidn habian
ensefiado a los cineastas a redescubrir el valor de lo real. Opuesto a las ideas formalistas, en
sus escritos reclamaba la aniquilacion de la distancia entre el arte y la vida. No se centraba en
la creacidn de historias realistas sino en convertir lo real en una historia. Su objetivo era un
cine sin mediacién aparente en donde los acontecimientos parecieran narrarse a si mismos.
Como dijimos al principio, la divisién entre formalistas y realistas no es tan polarizada, por
ejemplo la postura de Zavattini no es una extremadamente volcada hacia la autonomia de lo
real sino que también incluia la vision autoral como fundamental en la realizacidn

cinematografica®.

Fuera de ltalia, otros tedricos importantes dentro de la vertiente realista fueron
Siegfried Kracauer y André Bazin. Para estos “el medio mecanico de reproduccién fotografica

»37

aseguraba la objetividad esencial del cine””’. Robert Stam explica la concepcién ontolégica del

cine de estos dos autores de la siguiente manera:

Que el fotdégrafo, a diferencia del pintor o el poeta, no pueda
trabajar con la ausencia de un modelo, se suponia que garantizaba un
nexo ontoldgico entre la representacion fotogrdfica y lo que
representa. Puesto que los procesos fotoquimicos implican un nexo
indéxico entre el analogon fotogrdfico y su referente, la
cinematografia aporta un impecable testigo de «las cosas tal y como

son.38

Para estos autores, especialmente para Bazin, las propiedades esencialmente

cinematograficas son aquellas que favorecen a la visién del espacio narrado. A diferencia de

3STAM, R. Op. Cit.
*ZAVATTINI, C. 'Some Ideas on the Cinema' on Sight and Sound 23:2 (October-December 1953). p.59
*STAM, R. Op. Cit.
38STAM, R. STAM, R. ET AL. Nuevos conceptos de la teoria del cine: estructuralismo, semictica,
narratologia, psicoanalisis, intertextualidad. Barcelona, Paidés, 1999.
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Eisenstein, para Bazin sera la profundidad de campo el concepto principal por el cual el cine
captaria la verdadera esencia de la realidad y del mundo. La profundidad de campo permite
apreciar la escena como un testigo que se relaciona con la profundidad del espacio a través de
la diferencia focal. Todo lo que apoye una mayor libertad del espectador para reconstruir
aquella escena real sera valorado. Por lo tanto, el montaje, por definicién creador de ideas
inexistentes en la individualidad de los planos®, serd visto como una interrupcién de la
narracion realista. Podemos decir que esta idea de Bazin sobre el realismo, compartida por

|ll

Kracauer, reconoce una dindmica del “traslado” de la realidad a través del dispositivo
cinematografico hasta llegar al espectador. Esta idea es solo posible de ser aplicada en el arte a
partir de la fotografia ya que su propiedad indicial apoyaria la ininterrupcion de la materia
artistica por parte de la actividad subjetiva humana. El tipo de realismo que exaltan Kracauer y
Bazin es denominado por Bill Nichols como realismo empirico. Este tipo de realismo se basa en
el “nexo indicativo entre imagen y referente” y corresponde a un naturalismo estilistico*.

Trata sobre la posibilidad de reconocer en la imagen un referente que estuvo frente a la

camara en algin momento.

2.2 MIMESIS Y DIEGESIS EN EL CINE

Borwell distingue la continuidad de ciertas teorias miméticas y diegéticas, traidas del
arte, en el cine. A diferencia de la distincién entre formalistas y realistas, que evaluaban al cine
en funcion de sus capacidades creativas y/o documentales, esta comparacion estd centrada en
los modos de narrar que este posee. En varias ocasiones los mismos tedricos son citados ya

gue sus abordajes no se reducen a la dicotomia formalistas-realistas.
2.2.1 TEORIAS MIMETICAS EN EL CINE
2.2.1.1 EL OBSERVADOR INVISIBLE

Bordwell menciona dos importantes teorias de corte mimético que a su vez son
pioneras en el estudio de la narracién cinematografica. Por un lado encontramos la teoria del
observador invisible. Varios autores, entre ellos Lev Kuleshov, Hugo Miinsterberg y Rudolf

Arnheim, hablaron del cine como un espectaculo visual. Pero la aplicacién del mimetismo en el

39EISENSTEIN, S. “Palabra e imagen” El sentido del cine. Buenos Aires, Siglo XXI, 1974.
“NICHOLS, B. “La realidad del realismo y la ficcion de la objetividad” La representacion de la realidad:
cuestiones y conceptos sobre el documental. Barcelona, Paidds, 1997. p.224
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cine va mas alla de la adhesion a los principios basicos del mismo para las otras artes. Estos
autores, y varios otros, crearon un ojo perspectivistico para el cine al que podemos llamar
observador invisible*. La idea aparece en una monografia de Pudovkin del afio 1926 en que se
entiende a la cdmara como la representacién de “los ojos de un observador implicito”. Segun
esta idea la accidn de la historia ocurriria como en un ambito cotidiano y la cdmara se pasearia
como un personaje testigo al que no pudieran ver ni percibir los demas participantes de la
accién. Las técnicas narrativas estarian orientadas exclusivamente a reproducir el efecto de
una visién directa en el espectador, es decir, se buscaria la manera “psicolégicamente
correcta” de mostrar una escena. El montaje serviria para emular el ritmo y la excitacién de un

“espectador ideal” de la escena.

Esta teoria se utilizd inicialmente para valorar el montaje, tanto el de Hollywood como
el soviético. En un principio esta nocién sirvié para distinguir al cine de una visidn distante e
inerte como la del teatro*?. Consideramos esta teoria, que en verdad es mas una nocién muy
temprana de cédmo pensar la narracion en cine, como un punto de referencia de gran
trascendencia en el pensamiento practico y tedrico sobre el realismo en el mismo. En muchos
otros contextos encontraremos el eco de esta idea naturalista de la narracion vy, a su vez, casi

todas las teorias diegéticas del cine implicitamente discutiran casi siempre con ella.
2.2.1.2 LA NARRACION COMO ESCENOGRAFIA (EISENSTEIN)

Esta teoria de Eisenstein es tenida por Bordwell como “expresionista” en cuanto que
observa la narracién como un proceso en el que se manifiesta alguna cualidad esencialmente
emocional de la historia. No debemos entender aqui “escenografia” solo en el sentido de
“decorado” sino que debemos pensar en la construccién de la escena general y la direccion de
actores, es mas cercano a una nocién de “clima” de la escena. Eisenstein trabajaba
especialmente sobre los gestos de los actores y la expresividad e intensidad con la que estos
podian transmitir visualmente la emocién. Se trata de una idea mimética en la que la
actuacidon “realista” consistiria sélo en “allanar y enmudecer el movimiento expresivo”.
Eisenstein defendia una expresividad maxima, incluso aunque pareciera marcadamente

estilizada.

Luego la expresividad se convirtié en la base del concepto de “atraccion”, término

traido del teatro que sefiala a aquello que atrapa la percepcion de la audiencia. Eisenstein

*IBORDWELL, D. Op. Cit.

**BORDWELL, D. Op. Cit.
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sostenia que: “La atraccion es una unidad de impacto espectatorial, medida por su habilidad a
la hora de administrar descargas perceptuales y emocionales®. El montaje consistiria entonces
en un “montaje de atracciones” que conducirian al espectador a una conclusidn

ideolégicamente adecuada®.

Podemos decir que esta teoria, algo distanciada del “realismo fotografico” del que
hablan otros autores, puede ser considerada de interés dentro de la historia del realismo en el
cine ya que la cualidad realista que existe aqui sin duda estd en el reenvio general del film
hacia esa conclusién “ideoldgicamente adecuada”. Sin miedo a exhibir una fuerte estilizacién
del film, Eisenstein estd pensando en una narracion que finalmente tenga una base

socialmente realista y se exprese a través de la emocion®.
2.2.2 TEORIAS DIEGETICAS EN EL CINE
2.2.2.1 NARRACION FILMICA COMO METALENGUAJE

Una de las teorias diegéticas descriptas por Bordwell como representativa es la de
Colin MacCabe. Aqui el autor sostiene que la narrativa dominante en el cine de la época
(escribe a mediados de 1970) es analoga a la novela realista del siglo XIX. La idea de
metalenguaje aparece aqui sencillamente como aquello que rodea y ubica a un “lenguaje
objeto” en el texto. Es decir, en el cine habria una verdad exterior a los propios personajes de
la historia que rodearia todo lo contado en el film para presentdrselo al espectador. Las
palabras de los personajes siempre vienen estructuradas por un equivalente del metalenguaje
novelistico que es la cdmara. En palabras de MacCabe “la cdmara nos muestra lo que pasa, nos

dice la verdad sobre la que podemos sopesar los discursos”

Esta teoria es una entre varias otras que basan su interpretacion de la narracidn
audiovisual en la literaria. Los aspectos que podria haber tomado el autor para construir una
analogia filmico-literaria son muy diversos, pero en este caso Bordwell se dedica a criticar a
MacCabe por basar su concepcidon del metalenguaje solo en marcas fisicas (las comillas
textuales) y expandir su razonamiento desde ese punto sin tener en cuenta la diversidad

estilistica que un texto puede albergar mas alla de las marcas fisicas.

“EISENSTEIN, S. E sentido del cine. Buenos Aires, Siglo XXI, 1974.
*“*BORDWELL, D. Op. Cit.
**Debemos recordar varias teorias realistas basan los fundamentos de su realismo en la captura no

intervenida de la cdmara y en una mayor libertad del espectador por ejemplo con cuadros amplios.
BAZIN, A. [1958] Op. Cit.
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Leida en funcién de las implicancias realistas, esta teoria diegética interpretaria el lugar
de la cdmara como un elemento discursivo dedicado a contar una historia. Sostiene una menor
“transparencia” en el proceso narrativo de lo que podrian haberle asignado al cine las teorias
miméticas. Si nuestro objetivo fuera complejizar la narracién cinematogréfica, podemos
rescatar de esta teoria la distincion de la camara (metalenguaje) como el elemento
jerarquizador y organizador de los demas elementos del film (lenguaje objeto) y su capacidad
para “dirigir” idealmente a un hipotético espectador. Segun Bordwell, son estos elementos
estructuralistas los que convierten a la teoria de Mac Cabe en una tipica aproximacion

diegética a la narracidn cinematografica.
2.2.2.2 NARRACION FILMICA COMO ENUNCIACION

El segundo grupo de teorias diegéticas que menciona Bordwell son las que estudian a
la narracién filmica como una enunciacién. Este conjunto de teorias es tal vez el mas
abundante dentro de las teorias del cine, los estudios en comunicacién y la semidtica.
Debemos mencionarlos ya que aportaran a cualquier reflexién sobre el realismo algunos

conceptos fundamentales en torno a la estructuracién del film.

Una figura central y de mayor influencia dentro de estas teorias fue Emile Benveniste.
Fueron sus categorias lingisticas de la enunciacion las que, de modos bastante ambiguos, se

Ill

utilizaron para ser aplicadas al cine®®. La primera distincién se produce entre el “enunciado” y
“la enunciacion”. El primero es “una parte de un texto, una cadena de palabras, frases u
oraciones unidas por principios de coherencia y percibidas como construyendo un todo”*’. La
enunciacién, por otra parte, es el proceso general que crea el enunciado, es el propio acto que
incluye al hablante que hace funcionar el cddigo linglistico, al oyente o un compafiero de
didlogo y algunas referencias al mundo compartido. Luego, los lingliistas que empleaban el
término de Benveniste comenzaron a utilizar el concepto de enunciacién como las marcas que
el hablante dejaba en el enunciado. Dentro de las formas que componian un enunciado se

podia identificar a la “historia” como “la presentacion de hechos observados en un

determinado momento en el tiempo, sin intervencién alguna del hablante a la hora de

**BORDWELL, D. Op. Cit.
*"BENVENISTE, E. Problémes de linguistique générale. Paris, Gallimard. Citado BORDWELL, D. La
narracion en el cine de ficcion. Barcelona, Paidds, 1996.
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referirlos”*®, es el momento en que los hechos parecen contarse a si mismos. La forma alterna

a la “historia” en el enunciado era la del “discurso”.

Los modos de traduccidon que se hicieron de estos conceptos intentando pensarlos
para la narracidon cinematografica fueron diversos. A criterio de Bordwell estos fueron
notablemente taxativos. Christian Metz propone en “Historia/Discurso” que el cine como
institucion tiene una dimensién enunciativa en virtud de “las intenciones del cineasta y las
influencias que este ejerce sobre el publico”, sin embargo, el film tradicional se presenta como
historia porque borra todas las marcas de la enunciacién. Es decir, el film permite olvidar su
condicidon de discurso para mostrar los hechos tal como si solo sucedieran frente al lente.
Intentando construir un estudio sobre bases lingtlisticas de la narracidn filmica Metz sostiene
gue la tarea del analista es descubrir los elementos discursivos que el enunciado disfraza de

“historia” y encontrar al “hablante” detras de lo que parece no hablado.

Otra posicidn respecto al tema historia/discurso es la que produce Raymond Bellour.
Para este autor la “historia” sucederia durante la narracién solo cuando el film avanza. El
“discurso” constituiria aqui todas las partes del film en que el lugar “productivo y vacio” del
“sujeto-director” se hiciera manifiesto. Esto rara vez sucede adrede, sin embargo es tarea del
analista reconstruir esa organizacion de los hechos, de los planos, de la luz, etc. para

comprender la propuesta discursivo-enunciativa del film.

Si bien Bellour y Metz analizan films narrativos clasicos, Marie-Claire Ropars-
Wauilleumier tiende a analizar peliculas que hacen gala del “discurso”. La autora indica que
elementos como el retraso en la aparicion de un plano de referencia, el montaje discontinuo,
la disyuncidn entre sonido e imagen, los primeros planos repentinos, y la manipulacién del
tiempo, convierten la escena en algo virtualmente imposible de describirse como “historia”

directa.

Como dijimos antes, el estudio de esta rama de la narracién cinematografica es
posiblemente el mds transitado. No todo lo que trata es sobre el realismo especificamente, sin
embargo, la aparicion de las categorias historia/discurso hacen reflotar consigo el problema de

la “transparencia”, del punto de vista y de la autonomia de la accién narrada que preocupaba

*SBENVENISTE, E. Op. Cit. Paris, Gallimard. Citado BORDWELL, D. La narracion en el cine de ficcion.
Barcelona, Paidds, 1996.
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igualmente a las teorias miméticas. Todos estos elementos serdn centrales para cualquier

estudio sobre el realismo en el cine.

2.3 EL EFECTO DE REALIDAD (o el valor de la catdlisis)

Desde una perspectiva puramente semioldgica, en 1968, Barthes analiza lo que para él

|Il

d”* producido en la narracién. Su objetivo en el ensayo

constituye el “efecto de realida
titulado El efecto de realidad consiste en rescatar las virtudes de las funciones cataliticas y del

“relleno” en el relato para reinterpretarlos en funcién de la construccion del realismo™°.

Su analisis trata sobre la descripcién (forma textual dedicada casi exclusivamente a la
catalisis narrativa) y su modo de funcionamiento en la narracion de la retérica antigua,
enfrentando con su uso en la modernidad (especialmente con la novela realista). Para esto
parte de una diferenciacién producida por el uso antiguo y moderno del género. En el pasado,
dice, la descripcién “no esta sometida a ningun realismo”, poco importa su verdad o su
verosimilitud ya que solo cuentan las exigencias del género descriptivo. La verosimilitud que
demanda el género es puramente discursiva, y no referencial. Es decir, en la retdrica antigua,

el género no demandaba de la descripcién mds que una funcién de “relleno”.

En cambio, en la narracién moderna, la descripcién persigue un doble imperativo: por
un lado existe un “verosimil estético”, que responde a reglas culturales de la representacién y
a “imperativos realistas” (propios de la modernidad) a partir de los cuales “la exactitud del
referente justifica la denotacién o descripcion”. Estamos hablando de una exigencia genérica
doble: en primer lugar, la funcion estética que da el sentido como “pieza” a la descripcién a la
vez que la limita (para no extenderse ilimitadamente en el relato). Y, en segundo lugar, el
seguimiento obligado del referente como “realidad” permite la objetividad del discurso
realista: “al dar el referente como realidad, al fingir seguirlo de una manera esclavizada, la
descripcidon realista evita dejarse arrastrar hacia una actividad fantasmagérica”>*. Con

fantasmagérica aqui se refiere a una descripcion desvinculada de una denotacién real. La

49BARTHES, R. “Introduccidn al analisis estructural del relato” en Andlisis estructural del relato. Buenos
Aires, Tiempo contemporaneo, 1970.
*°En la “introduccién al analisis funcional del relato” Barthes habria descartado por “insignificantes” a
estas funciones del relato por ubicarse entre las funciones nucleares. Solo servirian para decrecer la
tensién narrativa.
SlBARTHES, R. [1968] “El efecto de realidad” en Lo verosmil. Buenos Aires, Tiempo contemporaneo,
1970.
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exigencia genérica aqui consiste en una adecuacion de la narracién a aquel exterior a ella,
relativamente localizable al menos en forma verosimil, que puede ser considerado como “lo

|”

rea

Lo que Barthes remarca es que en la retdrica antigua la descripcion cumplia un papel
meramente estructural en el relato sin compromiso referencial. Su verosimilitud era general y
dependia de lo opinable. Mientras tanto, en la modernidad, la descripcion introducida en la
narracion tiene un doble compromiso: este es estético (estructural) y realista, es decir, ajena al
sentido de la estructura y con un reenvio a un referente externo. Esto es lo que en la
modernidad conforma el efecto de realidad: Un signo cuyo referente no es exclusivamente una

funcidn discursiva sino que reside fuera del signo.

El nacimiento de un nuevo tipo de verosimil en la modernidad es a lo que llamamos
realismo. Dice Barthes que “entendemos por realista todo discurso que acepte enunciaciones
acreditadas tan sélo por su referente”. Semidticamente estamos hablando de un “pacto” entre
un significante y un referente en el que el significado es paraddjicamente expulsado del
esquema tripartito del signo. Lo que se logra aqui es una ilusion referencial. “Lo real”, al mismo
momento en que parece ser denotado por los detalles concretos de la descripcion, en verdad
esta siendo significado sin que se lo diga. Se estd significando un objeto externo al sigho que
regresa al mismo como parte de su significado. Lo que se esta significando es “lo real”. Dicho
de otro modo, la misma carencia de significado, generada por la eleccién del referente, se

convierte en el significante mismo del realismo, produciendo un efecto de realidad.

Estos postulados sobre la narracidn realista Barthes los realiza pensando en la
literatura. Sin embargo, los mismos abordajes han sido utilizados para estudiar el cine, por lo
tanto podemos decir que lo enunciado sobre la descripcidén, propia de las catdlisis de la
narracion, perfectamente puede ser aplicado al cine para entender una forma de narrar "lo

real". Como podemos ver, la postura de Barthes, sin dejar de ser diegética, puede explicar la
referencia a "lo real" sin tener que anteponer la naturaleza del dispositivo, en cambio, lo hace
analizando la propiedad semidtica presente en cualquier signo capaz de significar "lo real" con

solo referirlo acorde a ciertas exigencias genéricas.

Como hemos mencionado antes, podemos distinguir entre un realismo visual, de tipo
retdrico-enunciativo, con otro realismo que sea de la narracién (el encadenamiento) de los
hechos de la historia, de tipo temdatico-enunciativo. Los postulados de Barthes afectarian en
mayor medida al segundo ya que la referencia a “lo real” seria realizada de forma mas
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organica en la generalidad del discurso y no tanto en sus fragmentos visuales aislados, que

dependen mas del isomorfismo visual.
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3. LA REPRESENTACION DE LA MUERTE

3.1 LA MUERTE EN EL ARTE Y LA CULTURA

El recorrido que presentaremos en torno a la historia de la representacién de la
muerte, que es un tema naturalmente muy amplio y variado, fue acotado a algunas
perspectivas que fueron aplicadas a su representacidn en la cultura en general y en el arte en
particular. El objetivo de este apartado consiste en sefialar algunos temas cristalizados y unos
pocos marcos temdticos de referencia que, muchas veces sin llegar a poseer la solidez de un
tema, habilitaron la articulacidn de distintos motivos sobre la idea de la muerte. El recorte, no
tan arbitrario, ya que favorecera la conexidn con el neorrealismo, se limita a la historia de

Occidente a partir de la Edad Media.

Segun Phillippe Aries, partiendo desde una perspectiva socioldgica basada en los
pueblos europeos, las mds antiguas concepciones sobre la muerte cambiaron a partir de la
Baja Edad Media, es decir, desde los siglos Xl y XIl. Los cambios, sutilmente y a medida que se
avecina la modernidad, dan un sentido dramdtico y personal a la familiaridad tradicional del
hombre con la muerte. La socializacidn de los hombres de aquellos tiempos llevaba concebir a
la muerte en una concepcion colectiva del destino. Esto es, la aceptacion de un orden de la
naturaleza. Se experimentaba en la muerte una de las grandes leyes de la especie y no se

procuraba escapar de ella ni exaltarla®.
3.1.1 LA MUERTE COMO JUICIO FINAL

En el siglo XIl cambia la escena. Aln domina la visiéon del Apocalipsis, sin embargo
aparece progresivamente una nueva iconografia, inspirada en el evangelio de Mateo: la
resurreccion de los muertos, la separacion de los justos y los condenados. Es decir, la escena
del juicio. Ya en el siglo XllI la idea del juicio ha triunfado y ahora es el tribunal de justicia lo
gue aparece representado. Cristo aparece como la figura del juez, rodeado de los apdstoles

como su corte. A través del arte aparece la idea del hombre segun el “balance de su vida”.

> ARIES, P. Historia de la muerte en Occidente. Desde la Edad Media hasta nuestros dias. Barcelona,
Acantilado, 2000.
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3.1.2 LA REPRESENTACION DEL MORIBUNDO EN TIEMPO PRESENTE

Encontramos una nueva iconografia en las ars morendi de los siglos XV y XVI, ya no en

IM

torno al “mas alla de la muerte”, sino en el tiempo presente del moribundo. Esta iconografia
nos remite al modelo tradicional de la muerte en el lecho, donde el moribundo yace acostado,
rodeado de familiares y amigos. Algo que no es percibido por ellos es la presencia de dos lados
enfrentados en torno al lecho. Por un lado, la Trinidad, la Virgen y toda la corte celestial; por
el otro, Satdn y los demonios monstruosos. En el siglo XllI el enfrentamiento se producia en el
final de los tiempos, a partir de ahora, en el siglo XV, sucedera en la habitaciéon del moribundo.
Philippe Ariés sostiene que podian darse aqui dos interpretaciones, pero que ya no recaerian

en la idea del juicio. Por un lado la de la lucha cdsmica entre el bien y el mal; por el otro la

puesta a prueba del moribundo para probar su suerte y determinar cémo sera su eternidad.
3.1.3 EL TRANSI*®

Al mismo momento en que aparecen las ars morendi, también lo hace la
representacion del transi. Entre el siglo XIV y el XVI se encuentran en la decoracién parietal de
iglesias y cementerios representaciones que retratan a los caddveres en descomposicion.
Incluso en el este de Francia y Alemania occidental se puede encontrar sobre la tumba la
escultura de una transi reemplazando al yacente. La interpretacion de estas representaciones
por parte de Aries se suma a la de algunos historiadores como Tenenti, que reconocen en ese
“horror de la muerte” el signo del amor a la vida. En este periodo el horror esta reservado
para los sucesos posibles durante la vida, como la enfermedad y la vejez, pero no en lo post
mortem. La descomposicidon de los caddveres son el signo de la muerte en el hombre, aqui

reside el sentido profundo de lo macabro que lo hacen un fenédmeno nuevo y original.

Finalmente podemos decir como conclusién que durante la segunda mitad de la Edad
Media, del siglo Xl al XV, se produjo un acercamiento entre tres categorias de

representaciones mentales (que a su vez tienen su correlato en una dimensién discursiva y de

>la palabra transi, de dificil traduccidn, se refiere especificamente a las representaciones medievales
del cadaver descompuesto.Procede del verbo transir en su acepcion de «estar penetrado de una
sensacion que deja helado, que entumece»-LE ROBERT: Dictionnaire de la langue /ranr;aise, s.u.
trad. nuestra-. En ese sentido, el participio transi equivale semanticamente al castellano «aterido»,
«paralizado», «entumecido>>-acepciones éstas que ayudan a explicar el significado especifico que
adopté el término en la imagineria medieval-, sibien, [éxicamente, se corresponde con el castellano
«transido>>-con el que comparte etimologia-, de sentido similar pero no idéntico. (N. de losT) en
ARIES, P. Op. Cit.
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nexos tematicos): la de la muerte, la del conocimiento de cada uno de su propia biografia y la
del apego apasionado a las cosas y a los seres poseidos en vida. Segin Aries la muerte se
convirtié en el lugar donde el hombre tomd, mejor que en ningln otro, conciencia de si

mismo>*.

3.2 ALGUNOS MARCOS TEMATICOS DE REFERENCIA
SOBRE LA MUERTE

3.2.1 LA MUERTE-NACIMIENTO

Segln Edgar Morin existen ciertos abordajes de nivel macro, que nosotros
considerariamos de tipo temadtico, sobre la muerte. Entre ellos encontramos la muerte-
nacimiento y la muerte maternal®. La primera tematizacién es distinguible en gran parte del
pensamiento vy la literatura occidental asi como también en sociedades desvinculadas de ella
y/o aquellas que creen en la reencarnacion. Existen concepciones de distinto tipo, tanto
antropoldgicas, socioldgicas, religiosas y filosoficas, que sostienen de alguna forma la idea del
renacimiento a partir de la muerte. Morin cita a Feuerbach cuando este, vinculando a las
generaciones ancianas y jovenes, anuncia la asociaciéon fundamental entre muerte vy

nacimiento:

(...) Desciendo a la nada gracias a lo cual surgird otro hombre. Oh
vosotros, queridos nifios: que entrdis después de mi en el mundo de los vivos,
sois como flores que crecen sobre las tumbas... (...) Oh queridos nifios que nos
seguis, vosotros seréis nuestro yo metamorfoseado. (...) Y los queridos nifios se
irritan viendo a los viejos aferrarse a la vida; (...) los queridos nifios os ordenan

que os marchéis>®

Morin recuerda cémo Jung describia signos de renacimiento en sus estudios sobre

personas que estaban préximas a la muerte. Sus relatos, decia, “incluso en la vida normal

»57

indican transformaciones de los estados psicoldgicos: cambio de residencia, viajes, etc.””” Aun

>* ARIES, P. Op. Cit.

> MORIN, E. El hombre y la muerte. Barcelona, Editorial Kairds, 1994.

*® MORIN, E. Op. Cit. p.119

> JUNG, C. Ame et mort. Citado en MORIN, E. E/ hombre y la muerte. Barcelona, Editorial Kairds, 1994.
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llega a sospechar de la condensacidon muerte-nacimiento como un universal de la estructura

mental, como una adquisicion psicoldgica ancestral’®.

Finalmente Morin concluye su argumentacion sobre la universalidad de la muerte-

nacimiento de la siguiente manera:

En todo sistema causal, renacimiento, reencarnacion, metempsicosis
implican, con las participaciones césmicas, la salvaguarda de la individualidad,
que muere y renace a través de las metamorfosis naturales. Uno puede
convertirse en nifio, anciano, planta, animal, bueno, malo, y ser siempre el
mismo. El muerto que renace es siempre él mismo, incluso en el caso de que sea
también el ancestro primitivo (totemismo). Resucita siempre el mismo individuo
y continua, y continuard siempre y siempre renaciendo. La muerte-renacimiento,

ley del cosmos, se convierte, cuando se la apropia el hombre, en inmortalidad.

En relacidn a la narracién en el arte, esta idea de una individualidad que sobrevive y se
traslada resulta sumamente util a la hora de analizar las multiples formas de representacién
de la inmortalidad. La misma idea de sacrificio, muy trabajada en la posguerra y con especial
énfasis en el neorrealismo, también trae consigo una idea de inmortalidad ya que implica la
capacidad de subsistencia del individuo en otro ser, y especialmente en un contexto

nacionalista o regionalista, en otras instituciones como la patria o la nacidn.
3.2.2 LA MUERTE MATERNAL

Morin sostiene que las inmensas analogias maternales que envuelven al muerto se
irdn extendiendo y amplificando a medida que las sociedades se ubican bajo el amparo de una
madre patria o en las proximidades del mar infinito. Estas ideas, basadas en un cierto origen
psicolégico del que Morin dard ejemplos basdndose en relaciones tipicas de nifios con sus
madres, formardan el nicleo de una nueva concepcién. En el caso de nuestro tema de estudio,
ubicado en un momento de restauracion de Italia como idea de pais en la posguerra, estas

tematizaciones sobre la muerte cobraran un sentido muy relevante.

La muerte refiere a la infancia, y todo lo que hace referencia a la infancia es infantil.

Por lo tanto, podemos decir que todo lo que hace referencia a la muerte es lo mas

58 . . . e .
Para sostener esto Morin presenta como argumentos algunos registros psicoanaliticos realizados con
ninos.
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universalmente infantil. Toda persona infantilizada por la muerte tiende a refugiarse en la

madre.

En las concepciones arcaicas sobre la muerte, por el contrario, seran maternizadas la
tierra y el mar, los elementos a los que regresa el muerto y donde se preparan los
nacimientos. En relaciéon a “la madre patria” Morin recordara las frases formuladas en los
entierros de soldados: “Reposa en el seno de la madre tierra, de la madre patria”. La fuerza de
atraccion de la tierra natal se hace mas y mas insistente a medida que se acerca la muerte, “el
anciano se resiste a abandonar sus horizontes cotidianos y el que emigré en su juventud
siente la llamada de su tierra de origen”. La conclusién de Morin es que la tierra es
maternizada en tanto que sede de la metamorfosis de muerte-nacimiento por un lado y en
tanto tierra natal por otro. Afade que “en la escala filosdfica, en las civilizaciones
evolucionadas, es todo el universo terrestre el que podra cargarse de la afectividad

maternal”®.

Desde la perspectiva de la historiografia y la antropologia, hay muchas mas practicas y
concepciones a contar sobre la muerte. Sin embargo, solo nos concentramos en los marcos
tematicos de referencia que expresan el direccionamiento gradual desde la concepcion de una
muerte colectiva, cotidiana y aceptada (en |la Baja Edad Media) hasta la muerte del siglo XX,

gue es individualizada y Unica, con una tendencia a la grandilocuencia retdrica.

3.3 LA REPRESENTACION DE LA MUERTE EN EL CINE

3.3.1 LA MUERTE COMO TABU

Roberto Cueto, de un modo ensayistico, caracteriza a la representacién de la muerte
en el cine como una retérica del eufemismo®. Basado en estudios socioldgicos de Philippe
Ariés sobre la muerte en la modernidad®, sus presunciones se basan en que la muerte

constituye un tema-tabu en la cultura del siglo XX. Su condicidn de tabu ya existia en el teatro

>? MORIN, E. Op. Cit.

® CUETO, R. “Ars moriendi: Breve historia de la representacion de la muerte en el cine” en Tabd, la
sombra de lo prohibido, innombrable y contaminante. Gijon, Festival Internacional de Cine de Gijon,
2005.

®L ARIES, P The hour of our death. Citado en CUETO, R. Op Cit.
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y segun el autor esto hace que, de manera quizds un tanto lineal, el cine herede la misma
tradicion. La muerte ha sido “exiliada a los rincones sombrios de nuestra cultura” y ha sido
relegada al terreno de lo supersticioso. La interpretaciéon que Cueto hace de la supersticion
sostiene que esta resuelve la representacién de un elemento en conflicto presentandolo como
externo o ajeno. Sin decirlo, su razonamiento se basa en el desplazamiento y condensacién
provenientes del psicoandlisis freudiano. De cualquier manera, lo que a Cueto le interesa
enfatizar, es que la muerte aparece representada en el cine mediante dos tipos de estrategias
de conversién racionalista frente al tabu: La primera consiste en la supresién mediante la
elipsis; la segunda mediante la blisqueda de “otras formas” de representacién, a estas formas
las llama eufemismos. Es decir, “una atenuacién de la expresion o la palabra que designa algo

7262

crudo, molesto o inoportuno”””. El eufemismo solo aparece cuando se debe sortear un tabu

sin dejar de referirse al mismo.

Mas alld de estas elusiones de la muerte, Cueto reconoce que, como heredero de la
novela decimondnica, el cine de ficcidn utiliza a la muerte como origen, motor, o clausura del
relato. Sin embargo hay una operacién realizada por una entidad autoral por no mostrar, por
interrumpir “una representacién directa de las cosas”. Dice que incluso en el sistema de
representacion “transparente” del cine clasico se pone en evidencia una instancia narrativa
que decide qué debe verse y qué no. Evadir el tabu requiere ingenio, pero ademas puede dar
pie para proporcionar un “mayor lirismo” al film mediante figuras retoricas que operen sobre
la rima interna y el contraste. En este punto seria legitimo preguntarle a Cueto si es primero la
historia o su representacion Es decir, si la muerte debiera evaluarse igual si estuviera
enmarcada en una propuesta formalista que si estuviera en una realista. Sin duda es un punto

capital para tener en cuenta a la hora de hablar del realismo.

Si la elipsis opera afectando las estrategias narrativas, dice Cueto, el eufemismo recae
sobre la representacién, la “mimesis del mundo real delante de unas camaras”. Este autor
sostiene la idea de que el modelo clasico de Hollywood pivoted sobre los ejes de la
idealizacién y la estilizacién heredados del teatro. La representacién de la muerte fue
arrastrada por estos mismos caminos. Con idealizacién se refiere a ordenar el mundo y
armonizar la vida mediante la sucesién coherente de causas y efectos. La muerte debia ser un
elemento coherente dentro de esta idealizacién, debia tener un sitio propio. Con estilizacién
se refiere al establecimiento de una estética particular que “gestione” la exhibicién del tema

de la muerte frente al publico:

®2 CUETO, R. Op Cit.
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(...) el hombre ya habia perdido el contacto directo con todo aquello que
le recordaba su futura extincién y no queria/podia verlo en todo su horror y
esplendor amplificado en una pantalla de varios metros de alto por ancho. Una
camara es tan buen medio para registrar la realidad como para construir
mentiras. Cuanto mds se perfecciona la técnica cinematogrdfica mayor es su
capacidad de hacer creible lo increible y de conferir verosimilitud a lo idealizado.

El cine descubrid que la muerte, ademds de ser horrible, también podia ser bella.

Como podemos corroborar en esta cita, la postura de Cueto es bastante similar a la de
Kracauer en relacion a la identificacion de “lo real”®: Tiene un lugar propio, que es fuera de la
camara; posee un basamento material, un orden del mundo, que puede ser capturado o no
por la narracidn filmica; y por ultimo, tiende a presentar al cine en un lugar privilegiado con

respecto a aquello “real” debido a su capacidad mecdnica o icénico-indicial.
3.3.2 LA (ANTI) NATURALIDAD DE LA MUERTE EN EL RELATO FILMICO

Cueto recuerda que segun el diccionario la “muerte natural” es aquella “que viene por
enfermedad, no por lesidon traumatica”. La naturalidad viene aqui por la lo previsible pero
inevitable de este tipo de muerte. En cambio, la muerte “por lesién traumatica” supone que
haya habido un accidente o agresién. Tanto en la vida diaria como en la ficcion las personas
intentan darle una causa a las muertes, se niegan a ver su naturalidad y se tiende a depositar
la falla o el hecho que lleva a la muerte en un factor antinatural. En la ficcién, la naturalidad
inmotivada de la muerte, es decir el azar o el deus ex machina, estan considerados como
recursos baratos y poco imaginativos, porque “delegan el control de la mente humana en la

arbitrariedad de la naturaleza o el destino”.

Precisamente por esta razén uno de los aspectos predominantes en los relatos
filmicos sobre la muerte es, segin Cueto, su coherencia con el universo diegético del que
forma parte. Es decir, su presencia cumple alguna razén y puede ser causa o efecto de los
otros ingredientes de la trama. Aqui vincula la coherencia, no solo con la justificacion dentro
de ese mundo, sino que también la vincula directamente con su coherencia genérica, es decir,
su adecuacion a exigencias del género en dénde la muerte suele tener una razén de ser®. Lo

que le interesa al autor es el efecto estético que cumplen estas muertes. Es decir que el

%3 KRACAUER, S. en Op. Cit

64 . . , . s I . .
Cueto menciona como ejemplos el género policiaco y terrorifico por un lado, buscando intriga y
miedo; por otro lado menciona al melodrama como un género que busca en la el dolor y la emocion.
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espectador se conmueva a través de la estilizacion de lo narrado y no se interese por una
vision “cruda” del proceso de defuncidn. Para cada género hay un publico capaz de disfrutar

del espectdculo controlado de la muerte bajo distintos regimenes visuales.

Aproximandonos al neorrealismo italiano veremos cdmo su estética pondra en juego
esta coherencia genérica de la que hemos hablado. Haciendo un reconocimiento consciente
de la “naturalidad” del relato filmico éste intentard modelizarla de acuerdo a sus propios

valores.
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4. EL NEORREALISMO ITALIANO

4.1 CONTEXTO HISTORICO

4.1.1 EL LUGAR DEL CINE EN LA ITALIA FASCISTA

El lugar que el fascismo reservd para el cine como institucion social fue distinto al del
nazismo o del stalinismo. La principal diferencia radica en que, en un principio, el régimen de
Mussolini no demostré interés en controlar la industria filmica, asi como tampoco coartd la
labor intelectual que se desarrolld en las revistas especializadas en el cine durante su

dictadura®.

En parte influido por el pésimo estado en que los estudios quedaron luego de la
Primera Guerra Mundial (imposibilitando las grandes producciones filmicas), Mussolini creo el
Istituto Natzionale LUCE para realizar newsreels®® y exhibirlos de manera obligatoria en todas
las salas italianas a partir de 1926°. Este gesto fue tal vez el mas importante en lo que refiere

al intento de “implantacién ideoldgica” a través del cine por parte del fascismo en Italia.

En lo que refiere al cine previo al neorrealismo podemos decir que éste se gestd
impulsado por factores externos e internos a la produccion cinematografica italiana. Ya desde
los afos anteriores a la Primera Guerra Mundial el cine italiano estaba en plena expansién y
consolidacién, asi como otros cines europeos y el estadounidense. Este proceso se vio
truncado por el periodo de la Gran Guerra, del que Italia saldria muy desfavorecida. En
relacidn con el cine, los estudios quedaron en bancarrota y perdieron una enrome cantidad de
la cuota de mercado previa a la guerra. Como consecuencia de todo esto, incapaces de
competir con la creciente produccidn estadounidense que se hacia presente en el pais, la
solucidon que encontraron los estudios fue hacer remakes de aquellos primeros films del

género péplum® de la década de 1910%.

63 CELLI, C. and COTTINO-JONES, M. A New Guide to Italian Cinema. New York, Palgrave Macmillan,
2007.
% Los newsreel eran cortmetrajes noticiarios proyectados en las salas de cine y ya se habian expandido
por el mundo desde la época del mudo. En el caso de Italia estos newsreels estaban muy avocados a
enaltecer la figura de lider de Mussolini.
®” CELLI, C. and COTTINO-JONES Op. Cit.
o8 Péplum es un género filmico que popularmente puede ser interpretado como cine histérico de
aventuras. Las peliculas estan ambientadas en la Antigliedad, fundamentalmente greco-romana. Los
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Con la llegada del sonoro en 19307°, y la posibilidad de competirle a Estados Unidos
ofreciendo un producto en lengua nacional, comenzaron a aparecer los temas y estilos
“verdaderamente” italianos, de los cuales hablaremos en el apartado siguiente. Acompafiando
este proceso, el interés del fascismo por el cine aumenté. Mussolini estaba especialmente
interesado en lograr los medios para desarrollar un cine como el que se producia en la URSS y
en enfatizar las similitudes producidas en las revoluciones de ambos paises’’. El régimen
fundé el Centro Sperimentale di Cinematografia en Roma para desarrollar la industria
nacional’® y puso trabas al ingreso de peliculas estadounidenses. En 1937 se funda el complejo
de estudios de Cinecitta y el Centro comienza a publicar la revista Bianco e Nero. Junto a otras
varias publicaciones de revistas especializadas (como Cinema) las discusiones tedricas de la
época llevan a la conclusién de que el cine deberia retomar el rumbo realista asentandose en
los preceptos del realismo del siglo XIX. Como dijimos antes, todo esto fue posible ya que la
politica para con el arte cinematografico del fascismo fue distinta a la de otras dictaduras.
Algunos de los criticos de izquierda mds trascendentes de la época, como Luigi Chiarini, Césare
Zavattini, Umberto Barbaro y Francesco Pasinetti, pudieron continuar con sus discusiones
sobre teoria filmica en publicaciones como Bianco e Nero” sin ser intervenidos, un hecho

bastante inusual en el contexto de una dictadura totalitaria.

A lo largo de los '30 ltalia recuperaria poco a poco su cuota de mercado nacional y
pasaria de contar historias patridticas y épicas a films mas interesados en la realidad italiana
presente. La tendencia nos llevaria a pensar que Mussolini habria sacado un gran provecho
politico del desarrollo industrial del cine. Sin embargo, las demandas del régimen sobre los
realizadores no igualaron a las los gobiernos nazis o soviéticos. A grandes rasgos, mas alla de

algunos pocos films de propaganda’, el régimen solo alentaba a los creadores italianos a

primeros films italianos de 1910, enmarcados en este género, solian tratar sobre historias épicas y de
aventuras de hombres fuertes y bondadosos luchaban por el desprotegido por medio de su fuerza
sobrehumana (Hércules, Sansén, etc.)
% CELLI, C. and COTTINO-JONES Op. Cit.
0| primer film italiano fue La canzone dell’'amore (Genaro Righelli, 1930), adaptacién de In Silenzio de
Luigi Pirandello
! GAROFALO, P. “Seeing Red: The Soviet Infuence on Italian Cinema in the thirties” en Re-viewing
Fascism
"2 Allf estudiaron los futuros realizadores neorrealistas Germi, De Santis, Zampa, Rossellini y Antonioni
7> CELLI, C. and COTTINO-JONES Op. Cit.
"% Camicia nera (Forzano, 1933), Villafranca (Forzano, 1933) y Campo di maggio (Forzano, 1935)
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retratar al pais bajo una luz positiva y favorable”, sin incurrir a un control férreo de los temas

atratar’®.
4.1.2 BLASETTI, CAMERINI Y LOS TELEFONOS BLANCOS

Simplificando el panorama del cine previo a la Segunda Guerra, podemos pensar como
representativos del periodo a dos realizadores de la época. Uno de ellos es Alessandro
Blasetti. Este director, se dedicd a realizar dos tipos de films: primeramente, hasta la mitad de
la década del ‘30, rodé films sobre la exaltacién de la nobleza de la raza italiana y otros films
apologéticos sobre la revolucién fascista’’. En un segundo periodo combiné dramas histéricos
y épicos junto con dramas contemporaneos y comedias’®. El papel que algunos de estos films
desempenaron para la historia de la representacién del fascismo y el posicionamiento
ideoldgico de Blasetti como director es aiin muy debatido y mantienen abierta una discusion

acerca del compromiso o de la “resistencia pasiva” de Blasetti con el régimen fascista.

Luego de Blasetti, el otro gran referente de la década del ‘30 en el cine italiano fue
Mario Camerini, a quién mencionamos aqui por ser referente del género de los teléfonos
blancos. Este género, dominante entre los Ultimos afios del treinta, recibia su nombre por los
elegantes teléfonos que eran parte de la decoracién de escenarios suntuosos en los que se
ambientaban peliculas con elementos de comedia ligera, elementos de farsa y equivocos
amorosos. Se considera a este tipo de cine una forma de escapismo fomentada por el régimen

para desviar la atencién del clima de guerra inminente en la region.
4.1.3 LA “RESISTENCIA PASIVA”

La llamada «resistencia pasiva» al fascismo de cineastas como Mario Soldati,
Ferdinando Poggioli, Renato Castellani, Alberto Lattuada o Luigi Chiarini se hace notar, en un
primer momento, con la realizacién de adaptaciones literarias y otro tipo de trabajos que
niegan el presente y se refugian en argumentos intemporales. En un segundo momento,
surgen obras que, aun vigente el fascismo, enuncian la inminencia del neorrealismo. Como
dijimos antes, Quattro passi fra le nuvole (1942) de Blasetti (que, por las criticas que deja

entrever, pone muy en duda su lealtad al régimen), Sissignora (1941) de Ferdinando Poggioli, /

7> CELLI, C. and COTTINO-JONES Op. Cit.
76 Lejos de defender la politica cultural del fascismo lo que queremos remarcar es que el tipo de censura
es la que podemos denominar ideoldgica.
7 sole (Blasetti, 1929), Terra madre (Blasetti, 1931), Vecchia guardia (Blasetti, 1934), 1860 I Mille di
Garibaldi (Blasetti, 1934)
"8 La corona di ferro (Blasetti, 1941), Quattro passi fra le nuvole(Blasetti, 1942)
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bambini ci guardano (1944) de Vittorio de Sica y, sobre todo, la pelicula considerada como el

primer antecedente de la estética neorrealista: Ossessione (1943) de Luchino Visconti’.
4.1.4 LA POSGUERRA

Luego de nacido el neorrealismo, el cual caracterizaremos mas adelante, la Italia de
posguerra tiene que reconstruir la industria cinematografica diezmada luego de haber sido en
1942 el pais que mas peliculas realizd6 en Europa. Se debia buscar un hueco frente a la
produccion estadounidense, sobre la que el publico tenia preferencias debido a la prohibicion

que hubo en los ultimos afios del fascismo.

En esa reconstruccién colaboran peliculas de género, como el cine regionalista de
caracter folclérico, las peliculas sobre dperas y el cine de aventuras y las comedias, mucho
mas rentables en taquilla. La legislacidon cinematogréfica de Giulio Andreotti (1949) establece
una censura encubierta mediante el control gubernamental del permiso de exhibicién y pone
trabas a las obras neorrealistas que dan mala imagen de Italia en el extranjero; por el
contrario, propicia un cine comercial que llega alcazar un centenar y medio de largometrajes
anuales, De este modo hace del cine italiano de esta época la industria mas prdspera tras la
estadounidense®. Sin embargo, los films mas premiados en el resto de los festivales europeos
y mas recordados por la critica de la década italiana del ‘40 han sido indudablemente los

neorrealistas.

® SANCHEZ NORIEGA J.L. Historia del Cine: Teoria, historia y géneros cinematogrdficos. Madrid, Alianza
Editorial, 2002.
80 SANCHEZ NORIEGA J.L. Op. Cit.
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4.2 DEFINICIONES SOBRE EL NEORREALISMO

4.2.1 DEFINICIONES CONCENSUADAS

Es de conocimiento comun la historia del surgimiento del neorrealismo, incluso se
podria realizar un trabajo completo de investigacidon sobre los modos en que esta historia se

narré como una leyenda.

Lo que inmediatamente sucedid con la caida del fascismo vy la finalizacién de la guerra
fue la denuncia, a través del cine, de todos los males que el régimen habia implicado para
Italia. Casi todos los realizadores que luego se convertirian en neorrealistas ya habian rodado
en el pais. Pero desde 1945, una actitud que caracterizé al movimiento fue el hecho de
comenzar a mostrar en sus films aquello que el fascismo habia tratado de ocultar. A partir de
entonces, este tipo de films denominados neorrealistas®, intentarian mostrar al “hombre de
la calle” en su contexto habitual, buscarian contar la vida del pueblo italiano que padecid la

guerra.

Una figura clave para el movimiento, dentro de la critica y de los realizadores, fue el
guionista Cesare Zavattini. Si hubiera que decir que el neorrealismo tuvo un manifiesto, este
estuvo expresado en las ideas promulgadas por Zavattini en los afios anteriores a los primeros
films neorrealistas. En sus escritos reclamaba la aniquilacion de la distancia entre el arte y la
vida. Su propuesta no era hacer historias con semejanzas a la realidad sino convertir la
realidad en una historia. El objetivo era un cine sin mediacién aparente en donde los hechos
parecieran narrarse a si mismos®”. No casualmente las principales teorias realistas nacidas del
neorrealismo pecan de un excesivo reconocimiento de transparencia narrativa en estos films.
Zavattini también reclamaba para el cine una democratizacién de los temas que debian ser
contados en el contexto inmediato a la posguerra y consideraba que nada era demasiado
banal para ingresar en él. El hecho de que la miseria y la pobreza se hayan convertido algunos
de los temas mas recurrentes del neorrealismo tiene su origen en estos postulados de
Zavattini. La formula para este autor consistia en que “describir a la pobreza es protestar

783

contra ella”*". Se puede decir que la estética neorrealista encuentra su razén de ser expresada

8 MASI, S. Enciclopedia del Cinema Serandrei, Mario (http://www.treccani.it/enciclopedia/guido-
aristarco_(Enciclopedia-del-Cinema)) (2004)
8 STAM, R. Op. Cit.
8 BRUNETTA, G.P. Storia dell cinema italiano: Il cinema del regime 1929 — 1945. Roma, Editori Riuniti,
2001.
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en estas intenciones politicas y documentales. Cabe agregar que el posicionamiento politico
de practicamente ninguno de sus realizadores fue de tipo partidario, sino que se centraba en

un regionalismo (mas que nacionalismo) orientado al pueblo y a la resistencia partisana.

4.2.2 PROBLEMAS CLASIFICATORIOS

Si bien en los apartados previos resumimos cudl fue el contexto en el que surgié el
neorrealismo y en el parrafo anterior sefialamos cual fue su ideal impulsor, al pasar a explicar

sus caracteristicas concretas sobre los films encontraremos una serie de dificultades.

Algo que resulta ineludible al estudiar el neorrealismo es la inexistencia de tesis
minimalistas acerca de su influencia en la Historia del Cine. En cualquier interpretacion sobre
su trascendencia, el vuelco de este movimiento cinematografico hacia “lo real” en el cine de
mediados del siglo XX es hoy practicamente incuestionable por casi cualquier perspectiva
tedrica. La enunciacién de estas lineas podria parecer un tanto absolutista, sin embargo no lo
es teniendo en cuenta los incontables matices efectuados y el replanteo de las condiciones
que un film debia reunir para pertenecer al movimiento. De lo que no hay duda en el campo

académico y de la critica es que el “neorrealismo” fue perdurable e influyente a gran escala.

La mayoria de los abordajes coinciden en que el neorrealismo tiene sus raices en la
comedia burguesa, entrada en crisis, de los ultimos afios del fascismo; en la literatura
norteamericana de la “generacidon perdida” y en el cine del realismo poético francés. Sin
embargo, con las caracteristicas que mencionaremos podra entenderse por qué también se

disputa la asociacién con otros cines, como el soviético de los afios '20.

En pos de brindar una lectura lo mds consensuada posible debemos describir los
rasgos del movimiento neorrealista en el modo simplificado en que lo hacen las enciclopedias
de Historia del Cine, destinadas a construir una caracterizaciéon breve y general sobre el

asunto:

A) Un modo de produccion austero, en condiciones precarias; B) rodaje
en exteriores, en barrios populares; C) cine comprometido socialmente en la
mirada hacia la realidad; D) actores poco conocidos y no profesionales; rechazo
de cualquier estrellato; E) atencion prioritaria a los temas de trabajo, modos de

vida, situaciones cotidianas; F) cualquiera que sea el género de las peliculas, hay
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un talante de crénica, de documento de la situacion social del momento; y G)

combinacion de drama y hasta tragedia con elementos humoristicos.

Tal como recuerda el propio autor de esta lista de caracteristicas, estas no pueden ser
sobredimensionadas, e incluso menos, mitificadas, ya que muchas de las peliculas “mas
neorrealistas” fueron filmadas en un estudio, con actores profesionales o las estructuras

dramaticas tienen mas peso que el trasfondo documental.

Finalmente, en esta aproximacidn con intenciones de ser abarcativa y consensuada,
debemos quedarnos con que el neorrealismo es, tal como dice Zavattini, una postura del
hacer cinematografico frente a “lo real”. Y esto no es en cualquier parte del mundo, sino que
es una necesidad propia de la posguerra en ltalia, por lo tanto, la “italianidad” es un segundo
aspecto a tener en cuenta para singularizar en buena medida al movimiento. Es decir, es el
fendmeno nacional el que habilita la creacidon de la estética neorrealista y no una formula

importada y relocalizada.

Dicho de este modo, y en vistas a nuestro abordaje de tipo semidtico, el término con

IH

mas posibilidades de asir al neorrealismo en este sentido es el de “estilo regional”, siguiendo
la definicidn de estilo de Oscar Steimberg ®. El neorrealismo funciona como un modo de hacer
con pautas de previsibilidad relativamente flexibles e inconstantes; no se restringe a un
campo social Unico de desempefio, como es sabido existié la literatura neorrealista; posee
fendmenos metadiscursivos que no le son contempordneos, los primeros textos en
reconocimiento del neorrealismo como un estilo son los de Bazin y surgen con

aproximadamente tres afios de demora, y no gozan en un primer momento de un consenso

generalizado® .

8 Asi sefiala Sanchez Noriega los rasgos comunes de los films “més sefialadamente neorrealistas”.
SANCHEZ NORIEGA J.L. Op. Cit.
& STEIMBERG, O. [1993] “Proposiciones sobre el género” en Semidticas. Buenos Aires, Eterna Cadencia,
2013.
% Cabe agregar que Bazin nunca llega a brindar un planteamiento tematico, retérico y enunciativo
acabado y estable del estilo neorrealista (principalmente por la notable diversidad de estilos autorales
del movimiento) y su teoria sobre el movimiento sufre modificaciones a medida que se complejiza el
panorama de las producciones.
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4.2.3 PRINCIPALES DISCUSIONES

Desde su nacimiento el neorrealismo suscitd numerosas discusiones puntualizadas en torno a
elementos de su narracion. Estas pudieron darse por los espacios en los que sucedian sus
historias, por los estilos autorales operantes, por el papel de los actores profesionales, de los
estudios, etc. Sin embargo creemos que para este trabajo, y para su condicién general de
movimiento volcado hacia la “realidad”, la discusidon por su condicion realista es la mas

importante a destacar.

El debate en el que podemos analizar este enfrentamiento es en el que se produjo entre
André Bazin y Guido Aristarco en torno al “realismo” del neorrealismo. Por un lado el realismo
gue defendia Bazin estaba anclado en una funcidn intrinseca de la camara, esta es, la
capacidad de captura mecénica como garantia de una objetividad esencial del cine®. Esta
objetividad realista se traducia, forzada por su naturaleza, en una ética de la produccién
neorrealista que la haria democratica e igualitaria. El cine haria que las condiciones sociales
del pueblo (no representado en su cotidianeidad hasta el momento) se hicieran de
conocimiento publico y se comprendiera su situacion presente. Sin embargo, para Bazin, el
tipo de contenido social que el cine magnifique no determina el grado de realismo que una
estética cinematografica pueda alcanzar. Aunque suene dificil de procesar para quien piense
gue la transparencia enunciativa es inexistente en estado puro, Bazin creia que los planos
secuencia amplios y “generosos” de la cdmara permitirian al cine generar algo similar a un
“traslado” de las apariencias fenoménicas hacia el espectador. El realismo radicaria en la no-
orientacion del espectador a través de la accidn con cortes e interrupciones (montaje). En
cierto sentido, las nociones que utiliza Zavattini para caracterizar al realismo son similares Sin
embargo, ambos cada tanto utilizan el término “realismo” para referir al “correcto” o
“adecuado” retrato que un autor hace de la realidad desde una “mirada”, olvidando asi la
objetividad antes definida del dispositivo técnico. Es decir que en ambos autores la perfecta
significacién de la primera acepcion del realismo termina haciéndose vaga con el uso reiterado
de la segunda acepcién, que introduce de lleno la subjetividad autoral en el proceso de la

construccion del realismo.

Por otro lado, Arsitarco, quién ya le replicaba a Zavattini una nocidon demasiado simplista del
“registro de la vida diaria”, se oponia a la vision de Bazin basandose en ciertos preceptos

propios de su teoria materialista. La obra de Aristarco estd influida por la obra del ya

¥ STAM, R. Op. Cit.
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mencionado tedrico marxista Georg Lukacs y en cierta medida en la de Antonio Gramsci. El
realismo que este autor defendia era denominado “realismo critico” y sostenia su relacidon con
“lo real” sin centrarse en una operacién mecdanico-luminica sino que buscaba sus rastros en la

.y .. . . . . . . . 88
revelacion de causas dinamicas del cambio social mediante situaciones y figuras ejemplares™.
Es decir que, el realismo del neorrealismo, bajo esta clave interpretativa, estaria develando,
gracias al artista mas que al dispositivo técnico, las reglas que rigen la configuracion de las
vidas de los “hombres comunes” italianos. Busca la deteccion de una “realta seconda” que

tiende a ocultarse en lo cotidiano y lo banal®.

La distincidon que hace Aristarco esta basada en la ya mencionada diferencia entre lo ”t|'pico”90

|ll |ll

y lo “mediocre” de Lukdcs. O lo que es equivalente, entre el “realismo” y el “naturalismo”. Los
films auténticamente neorrealista para Aristarco seran aquellos que muestren lo tipico de la
sociedad. Reservara el término “naturalista” para aquellos films que basen su relacién con “lo
real” a partir de la reproduccion inalterada (y por lo tanto no-interpretada) de los fenémenos

cotidianos.

No casualmente la obra emblematica del neorealismo para Aristarco es La terra trema (1948)
de Luchino Visconti. Este film, que “experimenta” con una familia de pescadores sicilianos
para “poner a prueba” las reglas sociales que operan sobre sus vidas, no tiene como principal

intencién atrapar esas “apariencias fenoménicas” que describia Bazin. Mas bien al contrario,

I “« Ill

valiéndose de ciertos personajes identificables dentro del “mundo real” (de hecho, con los
propios pescadores como actores) Visconti muestra, con un manual marxista de por medio,
como es “el orden de las cosas” para ese pueblo italiano surefio. Tal vez haya muchos
elementos realistas parciales, pero en su generalidad el film no posee el realismo que suele
destacar Bazin en los films. De hecho, Bazin mismo caracteriza a La terra trema (1948) como
una mixtura de dos polos de la técnica realista. Por un lado “alcanza la realidad en el objetivo”

91 Vale recordar aqui que es

y por otro lado lo hace en “las estructuras de su representacion
la primera acepcién la que Bazin suele postular como la clave absoluta del poder ontoldgico

del cine®.

8 STAM, R. Op. Cit.
8 TRECCA, M. Enciclopedia del Cinema Aristarco, Guido (http://www.treccani.it/enciclopedia/guido-
aristarco_(Enciclopedia-del-Cinema)) (2003)
90 . . .

No remite necesariamente a lo estereotipado.
= BAZIN, A. [1958] <<La Terra Trema>> en ¢Qué es el cine? Madrid, Ediciones Rialp S.A., 2008.
2 STAM, R. Op. Cit.
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En fin, una de las discusiones mas importantes en torno al neorrealismo recae sobre su
condicién realista, y como muestra de que no es menor, esto lleva a que se terminen
extrayendo conclusiones diversas acerca de la “esencia” del cine. El enfrentamiento queda

resumido en el choque de una interpretacion realista del cine contra otra de tipo naturalista.
4.2.4 LA IMAGEN-TIEMPO: UNA TESIS MAXIMALISTA SOBRE EL NEORREALISMO

Dentro de las multiples teorias que abordan el neorrealismo existen algunas que
remarcan el papel de este movimiento como radicalmente revolucionario para la evoluciéon

del cine.

Una de las teorias mas influyentes en torno la trascendencia del neorrealismo es la de
Gilles Deleuze. Este autor ubica al neorrealismo en el medio del pasaje de un régimen
audiovisual de la “imagen-movimiento” a otro que llama de la “imagen-tiempo”. A su vez esto

implicaria el pasaje del cine clasico al cine moderno.

La imagen-movimiento consistia en un régimen audiovisual que se organiza seglin una
l6égica de encadenamientos naturales entre las percepciones y acciones. Es el tipo de imagen
que se encuentra en la base del cine cldsico. Las situaciones que se producen aqui son
“sensorio-motrices”. Con este término Deleuze se refiere a un ambiente filmico que impregna
al personaje al punto de obligarlo a realizar una accién. Existia una orquestaciéon de la
narracion para producir este ambiente “reactivo” y se demandaba una fuerte estructuracion
del comportamiento del actor. De hecho la institucionalizacion de estos preceptos la vemos en

el las reglas del Actors Studio:

Desde un principio, las reglas del Actors Studio no rigen sélo la
interpretacion del actor sino también la concepcidon y desenvolvimiento del film,
sus encuadres, su guion técnico, su montaje. Se ha de concluir de lo uno a lo otro

de la interpretacion del actor realista a la indole realista del film, y a la inversa.

Las situaciones son sensorio-motrices al igual que los nexos entre ellas. Podemos ver
en este tipo de forma audiovisual un encadenamiento entre accién y accién que se encuentra
siempre motivado y construido para generar la sucesion de los hechos y sus consecuencias.

Segun David Oubifia, Deleuze apoya todo el pasaje del cine cladsico al moderno en el

% DELEUZE, G [1983]. La imagen-movimiento. Estudios sobre cine 1. Barcelona, Paidds, 2005.
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reemplazo de este tipo de nexos (sensorio-motrices) por otro modo de encadenamiento que

son las situaciones dpticas puras, que aparecen con el neorrealismo®.

Deleuze comienza su libro Estudios de Cine 2 — La imagen-tiempo citando la postura
baziniana a la que adscribira para interpretar al neorrealismo y su influencia sobre el nuevo

régimen audiovisual:

Contra quienes definian el neorrealismo italiano por su contenido social,
Bazin invocaba la exigencia de criterios formales estéticos. Se trataba para él de
una nueva forma de la realidad, supuestamente dispersiva, eliptica, errante u
oscilante, que opera por bloques y con nexos deliberadamente débiles y

acontecimientos flotantes.”

Con esto Deleuze introduce en su reflexién el concepto de las situaciones dpticas y
sonoras puras. Este cambio, de sensorio —motriz a situaciones dpticas y sonoras, que afectaria
al estilo de toda la cinematografia considerada “moderna”, nace con el neorrealismo.
Finalmente Deleuze vuelve a recordar aquel realismo que Bazin encontraba en las peliculas

italianas:

La situacion ya no es sensoriomotriz como en el realismo sino ante todo
Optica y sonora, cargada por los sentidos antes de que se forme en ella la accién
y ella utiliza o afronta sus elementos. En este neorrealismo, todo sigue siendo
real (en estudios o en exteriores), pero lo que se establece entre la realidad del
medio y la de la accion ya no es un prolongamiento motor sino mds bien una
relacion onirica, por mediacion de los érganos de unos sentidos que se han
emancipado.' Se diria que la accion, mds que completar la situacion o

condensarla, flota sobre ella.’®

La relevancia de las situaciones Opticas y sonoras radica en aquella busqueda del
neorrealismo que mencionaba Bazin en pos de liberar al espectador para encontrarse con "lo

real" capturado por la cdmara. Que el plano secuencia ininterrumpido y con un recorte
temporal de apariencia arbitraria sean una propiedad dominante en el neorrealismo implica

que la imagen-tiempo (un tipo de imagen fenoménica desplegada sobre el tiempo) reemplace

% OUBINA, D. “Bazin, Deleuze y la critica cinematografica en Argentina” en revista AdVersuS N211, Iris,
Roma-Buenos Aires, 2014.
% DELEUZE, G [1985]. La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2. Barcelona, Paidds, 2005.
% DELEUZE, G [1985]. Op. Cit.
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a la imagen-movimiento (la imagen supeditada a la accién y la continuidad impuesta). David
Oubifia, a propdsito de este asunto, recuerda las palabras de Ranciere: "Lo que ahora se
propone como enlace es la ausencia de enlace; el intersticio entre imagenes es lo que
gobierna, en lugar del encadenamiento sensoriomotor, un reencadenamiento a partir del

vacio®”’

" RANCIERE, J. “¢De una imagen a otra? Deleuze y las edades del cine” en La fdbula cinematogrdfica.
Reflexiones sobre la ficcion en el cine. Barcelona, Paidds, 2005.
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5. MARCO TEORICO

Para estudiar la escenificacién de la muerte en la mencionada trilogia de Rossellini
haremos uso de un marco tedrico de matriz semidtica. La base epistemolégica sobre del

funcionamiento del sentido en la sociedad la tomamos de esta misma disciplina.

Para definir nuestro posicionamiento tedrico debemos en primer lugar resumir la
Teoria de los Discursos Sociales de Eliseo Verdn. Sus presupuestos epistemoldgicos, tomados
en gran parte de la semidtica de Peirce y en menor medida de la semiologia de Saussure, daran
a entender la perspectiva epistemoldgica desde la que partimos. Esta teoria nos servira para
englobar y habilitar todo lo que postularemos a partir del analisis de las escenas seleccionadas
en el corpus. Ademads sus componentes metodoldgicos nos serviran, cruzados con otros
conceptos descriptores, para relevar las caracteristicas concordantes y contrastantes de

nuestro objeto de estudio con su contexto.

A su vez, complementando este abordaje, haremos uso de la teoria sobre los géneros y
estilos de Oscar Steimberg. Esta entrada analitica, de indole sociosemidtica, nos permitira
marcar los limites de nuestro trabajo moviéndonos en base a las previsibilidades habilitadas

por los géneros en el momento inicial e inmediatamente posterior de circulacion de los films.

Dentro del analisis discursivo de los géneros sefialaremos marcas de distinto origen
gue agruparemos en tematicas, retdricas y enunciativas. Estos tres tipos descriptores seran
tomados de los autores citados en el siguiente apartado y serviran principalmente para
establecer la comparacion entre los elementos discursivos genéricos de referencia con nuestro

objeto de estudio.

En una segunda instancia vinculada a la anterior, para reflexionar acerca del realismo,
retrabajaremos lo precisado en la primera parte desde la nocidon de efecto de realidad de
Roland Barthes, ya citado en el estado del arte. Aqui, partiendo de las caracterizaciones
realizadas en la primera parte, intentaremos detectar cudles son los elementos de
verosimilitud que influyeron para lograr un efecto de realidad en la trilogia neorrealista

analizada.
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5.1 TEORIA DE LOS DISCUSOS SOCIALES

La teoria de los discursos sociales de Eliseo Verdn consiste en un abordaje
interdiscursivo de los procesos de significacidon sucedidos en la dimensién comunicativa de lo
social (dimensidn discursiva). Estos procesos son estudiados a partir del andlisis de la
circulacion de productos significantes (discursos) vistos en funcion de sus operaciones de

lenguaje sobre una materia significante.

Para operativizar este abordaje, Verdn se vale de la nocidn de semiosis de Peirce para
establecer, montado en un eje histérico-social, una red semidtica®. Esta red vincula discursos
(o conjunto de ellos) con unas determinadas condiciones productivas (a las que interpreta) y
unas determinadas condiciones de reconocimiento (a la que aportan condiciones de
generacion para discursos futuros). La pretensién de Verdn es estudiar las operaciones sociales
de significacion que construyen lo real-social accediendo solo a la dimensidn discursiva de los
fendmenos sociales a partir de una metodologia empirica. Hay que agregar que Verdn parte de
la idea de que toda produccién de sentido es necesariamente social, nacida de condiciones
sociales determinadas. Por lo tanto, al no existir un fendmeno social sin dimensién discursiva,
ningun acto de construccién del sentido escapa a un abordaje de este tipo. Esto no equivale a
reducir todo fendmeno social a un origen discursivo, sino que se recorta solo esa propiedad
para estudiarlateniendo en cuenta que todo fendmeno social es abordable desde una

condicion de discurso.

De esta forma proponemos analizar las acciones sobre la materia significante de los
films entendidos como una produccidn de sentido social (en al menos una de sus dimensiones)

y con condiciones de generacién y reconocimiento localizables socialmente.

Como dijimos antes, entendemos que, toda produccién de sentido social tiene un
obligado correlato discursivo. ElI concepto de discurso permite materializar los procesos de
asignacion de sentido a la materia significante que construira lo real-social. Verdn sostiene que
toda produccién de sentido tiene una manifestacion material®®. Es a partir de esta afirmacion
gue consideramos a cualquier film como una manifestacién material y social del sentido, lo

que habilita su indagacién empirica. Un discurso es, en otras palabras, un recorte analitico que

% VERON, E. “El sentido como produccién discursiva” La semiosis social. Buenos Aires, Gedisa, 1987.
p.124

% VERON, E. “El sentido como produccidn discursiva” La semiosis social. P.126
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da cuenta de una configuracién espacio-temporal del sentido'®.

Es a partir de esta
materialidad de los productos que descartamos la aproximacién basada en un modelo
subjetivista del actor, es decir, lo que seria en este caso el analisis de la interpretacion de los

sujetos concretos y contemporaneos al neorrealismo de los ’40.

La propuesta metodoldgica de Verdn evalta un discurso (o un conjunto de ellos) a
partir de sus propiedades comunes y diferenciadoras a lo largo de la red semidtica de
discursos. De esta forma es que se parte desde el discurso de andlisis hacia sus condiciones de
produccion y de reconocimiento. Las propiedades caracterizadoras del discurso analizado, que
sefialardn operaciones de asignacién de sentido en la materia significante del mismo Verdn las
llama marcas. Estas propiedades, hallables sobre la superficie material del discurso, se
convierten en huellas al detectarse su relacion con otras detectables en las condiciones
productivas o de reconocimiento™. Estas huellas podran expresar una continuidad o ruptura
del discurso respecto a sus condiciones productivas. Las diferencias entre las huellas halladas
en las condiciones de produccién y de reconocimiento son la prueba de la existencia de la

circulacion del sentido social y del grado de diversificacion que este puede adquirir.

El modo en que las multiples huellas se articulan bajo una légica general al vincular las
gramdticas de produccion con el discurso de andlisis es denominada gramdtica de produccion.
Esta gramatica, igualmente presente en las condiciones de reconocimiento (gramdtica de
reconocimiento), nunca es Unica y constante para un discurso, sino que se construye a partir
del tipo de indagacién que el analista “demanda” que las huellas que pongan en relieve. De
este modo es que nosotros investigaremos las gramdticas de produccion con las que la muerte
ingresa al neorrealismo, pero estas gramaticas no seran las Unicas posibles a detectar en estas
escenas, sino que se articularan en torno a la muerte debido a nuestra decisién metodolégica

102

previa.” - Por otra parte, las gramdticas de reconocimiento senalaran, a partir de las huellas,

una gramdtica de produccion de cada discurso en reconocimiento de forma individual.

En lo que refiere puntualmente al recorte discursivo Verdn postula como unidad
minima de la red de la semiosis el siguiente gréfico en donde se representan las condiciones de
produccion, el discurso objeto (o de andlisis), las condiciones de produccion y reconocimiento y

el objeto construido por el discurso:

100 VERON, E. “Discursos sociales” La semiosis social. P.126

Esta copresencia no debe entenderse como repeticién o imitacién sino como una propiedad que
resalta por su repetida puesta en discurso y aporta un punto de referencia comun para, a partir de él,
evaluar la diversidad discursiva.

102 VERON, E. “La red de distancias” La semiosis social. P.126
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La utilidad de la teoria de los discursos sociales en nuestro trabajo sera importante
para descender desde una concepcidn epistemoldgica del funcionamiento del sentido en lo
social hacia sus condiciones materiales y empiricas, mediados por un abordaje metodoldgico.
A su vez, complementaremos su utilidad metodolégica con descriptores que estan a un nivel
mas cercano a la materia significante. Estos descriptores seran abordados en los siguientes

apartados.

5.2 ENTRADA GENERICA

La definicion de género la tomamos de Oscar Steimberg. La utilidad de esta
diferenciacidn sera de gran importancia para la delimitaciéon del corpus tanto como para el

establecimiento de la comparacion en relacidn a una base de referencia genérica comun.

Steimberg entiende al género como “clases de textos u objetos culturales
discriminarles en todo lenguaje o soporte medidtico, pero sobre todo, enfatiza sobre la

institucion de fuertes condiciones de previsibilidad en su recurrencia histérica”*®.

En el caso de la Trilogia de la Guerra de Rossellini la virtud de una entrada analitica
genérica posibilitara la comparaciéon con un género de referencia cercano (el bélico) para
establecer una base comun o un grado cero para la comparabilidad. La nocidn de grado cero es
utilizada como el ajuste de un discurso a las reglas del género sin producir la menor alteracion
de su previsibilidad. Otra utilidad de este abordaje es la de la distinciédn entre categorias
tematicas, retdricas y enunciativas para la caracterizacidn del género y su diferenciacion con el

estilo con el corpus de analisis.

103 STEIMBERG, 0. [1993] “Proposiciones sobre el género” en Semidticas. Buenos Aires, Eterna Cadencia,

2013.
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5.3 DESCIPTORES RETORICOS

En cuanto a sus caracteristicas retdricas los films seran descriptos a partir algunas de

104 Estas caracteristicas,

las categorias que Barthes postula en el Andlisis estructural del relato
aplicables pero no planeadas para los medios audiovisuales, seran de utilidad para el analisis
de la organizacion general de los textos: temporalidad, ritmo y légica de articulacién entre
hechos. Rescataremos la idea de descomposicion del relato a partir de niveles y, de entre
estos, nos quedaremos con el de las funciones (de tipo nucleares y cataliticas). Con menor
frecuencia utilizaremos las nociones de indicios o informantes para caracterizar el relato.
Finalmente, la caracterizacidn del narrador filmico, solo la utilizaremos con fines operativos y

nos sera util para entender dénde se efectuaron censuras o se privilegiaron modos de ver en el

relato.
5.4 DESCIPTORES TEMATICOS

Para el abordaje tematico utilizaremos la teoria de Cesare Segre, también planeada
para la literatura pero Util para el cine, acerca del tema y el motivo'®. Este autor distingue
entre categorias: contenidos, motivos y temas. Mientras que los contenidos son las
manifestaciones concretas expresadas en la materialidad de un texto, los motivos son aquellas
unidades minimas significativas de un texto que pueden representar un elemento de
contenido y de situacion con un nivel mayor de formalizacidon. Los temas surgen de la
articulacién de dos o mdas motivos en la totalidad del texto y por lo general son identificables
por ser relativamente estereotipados y por atravesar todo el texto. Son denominables por su

alto grado de repetitividad en la cultura.
5.5 ENUNCIACION DEL FILM

Entendemos a la enunciacién como aquella instancia textual que presenta una escena
comunicacional, planteando una instancia dadora del texto, el enunciador, y una receptora, el
enunciatario. Es importante aclarar que hablamos de instancias textuales y no antropomorfas,
capaces de interpretar el texto. Los efectos que es capaz de generar la enunciacidon son los

efectos de sentido, pero no efectos de comunicaciéon®.

104 BARTHES, R. “Introduccidn al analisis estructural del relato” en Andlisis estructural del relato. Buenos

Aires, Tiempo contemporaneo, 1970.
105 gEG RE, C. “Tema-motivo” en Principios de andlisis del texto literario. Barcelona, Critica, 1988.
STEIMBERG, 0. [1993] Op. Cit.
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Para la construccién de la escena comunicativa que plantea el relato utilizaremos

principalmente la distincién entre historia y discurso de Christian Metz'"’

. Entendidos a partir
de la enunciacion estos conceptos referiran a los 6rdenes de la fabula y la trama,
estableciendo momentos diferenciales que permitirdn caracterizar el lugar del narrador y de la

focalizacion filmica.

Consideramos que la dimensidon enunciativa puede resultar atractiva en un estudio del
realismo, sin embargo, pretendemos lograr una mejor caracterizacién sobre la enunciacién a
partir de los descriptores tematicos y retdricos. Los usos que haremos del término de
enunciacién seran solo descriptivos y de menor indole metodoldgica u organizacional. En
nuestro estudio pretendemos utilizar los descriptores tematicos y retdricos para realizar una

mejor caracterizacion del tipo de verosimil que se construye en la instancia enunciataria.

5.6 EL VEROSIMIL

Metz utiliza el término de “lo Verosimil” para denominar aquello “decible” mediante el
lenguaje cinematografico y las convenciones sociales sobre el mismo, que lo vuelven creible
dentro de la ficcion. Estas posibilidades del decir estan reguladas acorde a un origen genérico
en la mayoria de los casos. Consisten en elementos que ya han sido representados en el cine y
por lo tanto, debido a su repetitividad, se vuelven esperables, predecibles en ese contexto.
Cuando un verosimil no cumple con esta pertenencia genérica decimos que estamos frente a
un verosimil social, en donde las reglas para concebir lo representado no se encuentran en
otro género sino que provienen de reglas de lectura de otro dispositivo y/o de dmbitos de la

vida social no mediatizados.

Si bien la nocién de verosimil de Metz suele ser retomada para hacer uso de su utilidad
de andlisis tematico, nosotros haremos un uso mas extendido del término para caracterizar
también formas de lo retérico. El verosimil regla no solo el ingreso de ciertos temas, sino que
a su vez instituye cémo estos seran representados, narrados, operados y articulados. Es por
este motivo que nos referiremos a un “verosimil vinculante” para hablar de las reglas que rigen
la yuxtaposicién de planos, escenas y secuencias en el film (un criterio de montaje). Por otra
parte, hablaremos de un “verosimil referencial” para sefialar el modo de representacién de un
personaje, situacion o hecho en el film, relevando los componentes que realizan el reenvio

III

hacia ellos. Finalmente, cuando nos refiramos al “verosimil tematico”, lo haremos en el sentido

7 METZ, C. “Historia/Discurso (Nota sobre dos voyeurismos)” en Psicoandlisis y cine. El significante

imaginario. Barcelona, Gustavo Gili, 1979.
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tipico otorgado por Metz, en donde nos referiremos al régimen de tolerabilidad de un

determinado tema o motivo en el film dentro de la previsibilidad del género.
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6. RECORTE METODOLOGICO

El recorte metodoldgico del corpus de analisis se centra en la denominada Trilogia de
la Guerra de Roberto Rossellini. El término aparece un tiempo después de realizados los films y
tiende a utilizarse para subdividir temporalmente la produccién del “estilo Rossellini” en

funcién de sus variaciones tematicas generales'®.

Los films de los que tomamos las secuencias a analizar pertenecen a Roma citta aperta
(1945), Paisa (1946) y Germania anno zero (1948). El criterio para delimitar las secuencias esta
basado en una marca material sobre el film que consiste en la introduccién y el cierre de una
unidad espacio-temporal en el relato, generalmente efectuadas en el texto por un fundido
encadenado o un fundido a negro. Generalmente nos referiremos a una “escena” para referir a
un momento de unidad espacial en el relato, sin embargo toda la duracién de la secuencia serd
la que tomemos para tener en cuenta al momento de analizar las determinadas
representaciones de las muertes en los films'®. El criterio para el recorte de las secuencias de
muertes fue tomar al menos una de cada film para obtener representatividad del modelo de
escenificacion del mismo. En el caso de que existiera una relativa diversidad de modelos de
escenificacion dentro de un mismo film recorté mas de una secuencia. El criterio de para
realizar la seleccion de estas secuencias es que estas escenifiquen la muerte de tipo violenta
de al menos un personaje del film. Mas alld de que no estén presentes, descartamos toda

|II

forma de muerte “natural” o por enfermedad en los films. No consideramos necesario que el
personaje muera “frente a la cdmara” en tanto se pueda reconstruir el pequefio fragmento de
su muerte a partir de los planos que la anteceden y la suceden, ya que las razones de exclusion
visual de la muerte se pueden deber a motivos narrativos o de censura que en su momento

analizaremos.

Todo film, por muy innovador que sea, posee un género de referencia a partir del cual
puede ser abordado, tanto en sus condiciones productivas de construccién de significacion
como en su reconocimiento. Tanto las muertes violentas como el encuadre general que

Rossellini hace de sus historias son mas cercanas al del género bélico que a otros géneros

108 s , . . , . . , .
Peter Brunette utiliza el término “Trilogia de la Guerra” para diferenciar el periodo neorrealista de

posguerra de Rossellini entre otros cuatro momentos de su obra. BRUNETTE, P. Roberto Rossellini
.Berkeley, University of California Press, 1996.
109 REISZ, Karel y MILLAR, Gavin Técnica del montaje cinematogrdfico, Plot ediciones, Madrid, 2003.
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contemporaneos como el western, el policial o el suspenso. Las muertes suceden en un
contexto de enfrentamiento bélico (aunque no necesariamente en el frente de batalla) y son
en todos los casos de tipo violentas narradas dentro de la ficcion. Encontraremos como
diferencia a tener en cuenta durante el analisis, que no cancela la comparacién, que las
muertes neorrealistas son aquellas que afectan a los civiles y no a las fuerzas armadas. Otro
rasgo que habilita la comparacion es que los tres films de la trilogia ubican a las muertes en

lugares preponderantes de la narracién, al igual que en el bélico.

Para la comparacién interdiscursiva con films del género bélico se tomaron dos films
hollywoodenses y dos films italianos para referir sus condiciones productivas. Estos son:
Sahara (1943), Objetive Burma! (1945) 1860 - | Mille di Garibaldi (1934) y Quelli della
montagna (1943). En reconocimiento se tomaron dos films hollywoodenses cuyo estreno no se
alejara de la posguerra (1945-1947). Estos films son: They where expendable (1945) vy

Battleground (1948). (Ver resimenes del argumento de los films en anexo).
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7. ANALISIS DE LA REPRESENTACION DE LA
MUERTE EN LA TRILOGIA DE LA GUERRA

7.1 CONDICIONES PRODUCTIVAS EN EL GENERO BELICO

Partiendo de un abordaje sobre el género podemos sostener que, como justificamos
en el recorte metodoldgico y en funcidn de nuestros objetivos de investigacidn, la trilogia de
Rossellini es comparable metodoldgicamente con films que se inscriben en el género bélico
para establecer un punto de referencia con una tipologia discursiva de caracteristicas estables.
A partir de las marcas sobre la superficie textual de los films que componen nuestro corpus
pudimos comprobar la presencia de huellas que remiten a discursos previos dentro del

mencionado género.

Por un lado la gramdtica de produccion para la construccidon de las muertes en el
corpus seleccionado es rastreable, en algunos aspectos temadticos y retdricos, dentro de films
de fuerte representatividad genérica como son Sahara (Korda, 1943), Objetive Burma! (Walsh ,
1945) y por otro lado, dentro del cine italiano, 1860 - | Mille di Garibaldi (Blasetti, 1934) y

110

Quelli della montagna (Vergano, 1943)
7.1.1 SACRIFICIO, HEROISMO Y MADRE-PATRIA

Algunas huellas tematicas como las ideas de sacrificio y heroismo vinculadas a la
muerte seran importantes puntos de continuidad con los cuatro films mencionados. En la
enmarcacién de estos motivos tematicos la trilogia neorrealista (principalmente Roma citta
aperta y Paisd) se vinculard, como muchos films de la época de la guerra, con el nacionalismo.
Sin embargo los films italianos, debido a su divisidn interna entre el fascismo y la Resistencia,
mantendran un énfasis mucho menor en la perspectiva del oficialismo gubernamental que los

111

estadounidenses . En otras palabras, mantendrdn el énfasis en el sacrificio por la madre-

patria, pero sin vincularse a un partido, gobierno o estado. Mientras tanto Germania anno zero

110 yver los resimenes de argumentos en anexo.
" En toda la produccion neorrealista podria analizarse este fendmeno de rechazo a la idea de un
oficialismo gubernamental. La mayoria de los realizadores neorrealistas, que por definicion realizaron un
cine de implicancia politica, evitaron cualquier agrupacién con proyectos de la politica partidaria.
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referird al nacionalismo en un sentido en un sentido mucho mas alegdrico, al que referiremos

mas adelante, pero sin desvincularse de la idea de madre-patria.

En funcidn de lo dicho encontramos tanto en las condiciones de producciéon como en la
trilogia de Rossellini una fuerte enmarcacién tematica y retérica de lo que Morin mencionaba

como la muerte maternal*?

. Todas las muertes son maternizadas bajo la idea de una patria a
la que se le rinden sacrificios (con o sin consciencia de ello). Las muertes de Roma... y Paisa
necesitan para justificarse de una madre-patria que “reciba” aquellas muertes sacrificiales.
Pina, en Roma..., es asesinada ante los ojos de todos sus vecinos, dejando tras de si una
imagen de lucha incansable y desenfrenada que la lleva hasta la muerte. Carmela, en Paisa,
muere con el mismo desenfreno que Pina al intentar vengar a un soldado aliado, que en ese
contexto es un simbolo, no sin matices, de la liberacidn del nazismo. Los hombres que mueren
en ambos films también seguiran el tipico modo de morir heroico y patridtico del cine bélico,
ya sea resistiendo para no confesar o muriendo en un combate de guerrilla. El caso de los
partisanos del sexto episodio de Paisa se mantiene en esta linea, pero por su estética de tintes
documentales es mds atenuado su dramatismo. Es importante dejar en claro que en Paisa el
heroismo, que es destacado en Roma..., se atenla levemente, dejando solo el sacrificio.
Finalmente, en Germania... todas las muertes (tanto la del suicidio de Edmund como la de su
padre) y el film entero giran sobre la idea de una madre-patria que ha quedado gravemente
afectada después de la guerra. Toda la historia opera como una alegoria sobre la patria que
comprime la situacién y las problematicas alemanas en unos pocos personajes. Podemos decir
gue, como marco tematico de referencia, la idea de muerte maternal de Morin tiene especial
vigencia durante la guerra y tiene la capacidad de generar un terreno apto para hacer surgir

motivos tematicos de sacrificio y heroismo referidos a una madre-patria.

El heroismo en Roma... no solo se vincula con la madre-patria sino que también se
nutre de una significacién religiosa. No podemos dejar de mencionar en las dos muertes de
Roma... (de Pina y Ferraris) la presencia del padre don Pietro, que aporta un sentido religioso
de tipo alegdrico en ambos casos. La parte de la iglesia aliada a la Resistencia, representada
por don Pietro, aporta una visién piadosa en ambas muertes y logra, mediante un elemento
discursivo (un personaje que contempla la historia) anclar la enunciacidn en la interpretacion
de un testigo de indole religiosa. La representacién de la piedad catélica tifie al sacrificio de
martirio. Ambas muertes son presentadas en la historia mediadas por la figura de este cura.

Esta interpretacion, aportada por la piedad religiosa en el momento de la muerte, es muy

12 ver apartado 3.2.2
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infrecuente en el género bélico y podemos vincularla mds al estilo de Rossellini que a una

influencia genérica™.

El final del propio padre don Pietro es distinto a los anteriores narrados en Roma.... Su
muerte es absolutamente alegdrica y de un elevado valor simbélico. Al igual que en el género
bélico, su muerte aparece asociada al motivo del sacrificio. Sin embargo, el sacrificio de don
Pietro, como citamos en los dos casos anteriores en Roma... tiene connotaciones mucho mas
relacionadas con la religiosidad. Podemos sostener que toda la dindmica escénica de su
ejecucién es analoga a la discursividad del martirio cristiano en varios aspectos. Esta
simbologia lo ubicaria a don Pietro como el martir mientras que los nifilos, como sus apdstoles
o seguidores, presencian la escena detras del alambrado, sin poder intervenir. La autoridad
gue emana la figura de don Pietro lo salva de que los soldados (representantes de las
generaciones jovenes reclutadas por los nazis) lo fusilen, errando intencionalmente el tiro.
Finalmente, el general nazi, la genuina figura del mal y el ndcleo duro del nazismo, le dispara.
Los nifios, como representantes de la generacidon de sus seguidores y portadores de la
memoria sobre las atrocidades de la guerra, regresan a Roma, que en este contexto aparece

en el lugar de toda ltalia.

La muerte del cuarto episodio de Paisa, la del guerrillero que muere en los brazos de la
enfermera Harriet en Florencia, aparece como mas cercana a la representacion propia del
género bélico, por ser una muerte en combate. Sin embargo la focalizacidén esta puesta aqui en
la enfermera mas que en el soldado. Aqui la idea de sacrificio por la Resistencia se encuentra

|H

presente pero también se construye el motivo del “Ultimo aliento” previo a la muerte, de larga
data en el cine bélico (como la muerte del soldado italiano en Sahara (Ver anexo n2 11) y el

soldado de infanteria de 1860 — | mille di Garibaldi (Ver anexo).
7.1.2 MISMOS MOTIVOS, DISTINTAS VINCULACIONES

Los casos de la tematizacidn del sacrificio y el heroismo deben ser revisados también
en relacidn a su articulacion con otros motivostematicos presentes en los films. En el caso de
Paisa, la muerte de Carmela (visualmente ausente en la narracién) resulta motivada por el
mismo impulso que condena a Pina en Roma.... Es asesinada luego de dispararle a un nazi por
haber matado a su soldado amigo estadounidense (Joe). En este caso su muerte aparece

tematicamente envuelta por un asesinato un tanto épico (es arrojada por un acantilado) y por

113 o . . s . 7 sy P .
Rossellini seguird demostrando interés por la tematica religiosa a lo largo de su obra: Stromboli, terra

di Dio (1950); Francesco, giullare di Dio (1950); Giovanna d'Arco al rogo (1954), Blaise Pascal (1972).
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el heroismo andénimo (los estadounidenses interpretan que ella maté a Joe). El heroismo
andénimo como motivo vinculado a la Resistencia también aparece en Roma... en la muerte del
partisano Luigi Ferraris. Aqui también se produce un distanciamiento del género bélico ya que
si bien el heroismo es frecuente, el anonimato no lo es. En el bélico el héroe muere y su
muerte sirve como ejemplo a seguir por sus compafieros, que lo honran y respetan por su
valentia. El héroe andnimo es un motivo tematico que solo aparece en el neorrealismo como
producto de su propia estética revisionista de la guerra. Es otro modo de enunciar “este es
solo uno de los muchos actos heroicos que el pueblo realizé durante la guerra y no fueron
contados”. Con esta operacion, el aporte de Rossellini (y del movimiento neorrealista en

general) a la exaltacidon de la Resistencia durante la guerra se vuelve muy relevante.

Otro punto diferenciador a destacar, entre la narracién del neorrealismo y el género
bélico, es que la lectura que hacen tanto Roma... como Paisa del sacrificio y del heroismo
recae sobre el pueblo y no en las fuerzas armadas. Esta diferencia, que puede parecer
circunstancial, es en realidad producto de un complejo paquete tematico neorrealista que
incluye, ademas del ingreso del pueblo como sujeto del film, la tematizacién de la ciudad como
lugar de la guerra, las clases obreras y bajas como resistencia urbana al fascismo, la mujer
como combatiente, la cultura ciudadana en tiempos de guerra entre otros temas que acercan
la épica al mundo de lo cotidiano. Esto, como veremos mds adelante, tendrd gran relevancia

en la conformacién de un efecto de realidad.
7.1.3 CAUSALIDAD NARRATIVA Y ENUNCIACION REALISTA (LA MUERTE DE PINA)

En toda apreciacidn sobre el realismo siempre deben tenerse en cuenta cudles son las
vinculaciones causales entre los distintos hechos que componen la narracién, ya que esta
comprobacién permite reconstruir bajo qué tipo de verosimil vinculante se sostuvo el relato™*.
El verosimil del que hablamos es vinculante (narrativo, y no referencial) porque funciona sobre
la sucesién y la causalidad de los hechos. No determina la verosimilitud de una acciéon, un
personaje o un hecho puntual en relacidn a otro género o a la cotidianeidad social, sino que
solo afecta a la tipo de vinculacién entre los hechos, escenas y secuencias de un film. Esta
coherencia, que vincula hechos causantes con hechos consecuentes, reconstruye, cuando es

comprobado lo que podemos denominar un verosimil vinculante realista, ya sea basado en un

verosimil de género o en un efecto de realidad.

114 . . . T ;. .,
Ver la diferenciacion que realizamos entre el verosimil vinculante y el verosimil de representacién en

el apartado 5.6
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La narracién suele ser caracterizada como un tipo de texto en donde domina la
sucesién de acciones y la transformacion de una historia. En este contexto, la pregunta por la
coherencia interna, o en relacion a otro sistema de referencia, de dicha sucesién y
transformacion es definitoria en el estudio del realismo. La tesis que citamos de Deleuze sobre
el neorrealismo se centra precisamente en la sucesidn (refiriéndose a ella como “enlace” entre
escenas) para poder caracterizar el aporte del neorrealismo al régimen visual del lenguaje
cinematografico. Teniendo en cuenta esto no podemos dejar de estudiar la construccidon de

aquellos enlaces.

En el nivel de la narracion, las razones por las que las muertes se producen y el
emplazamiento de las mismas en la historia son en algunos casos bien distintos al tratamiento
habitual del género bélico. No podemos sostener aqui que la totalidad del corpus encuentre
las raices de su gramdtica de produccion en el mismo. En el bélico las muertes son sacrificios
anticipados por los personajes que se sacrifican, como el caso del sargento de Sudan en Sahara
(Ver anexo n2 11). En este sentido es significativa la escena final de Objetive Burma!, donde el
capitan de la mision (sopesando los costos de la guerra pero sin considerarlos injustificados) le
dice a su general que la misién fue cumplida, agregando con amargura, pero a su vez con
naturalidad, “aqui estd el costo, solo un pufiado de americanos”, mientras le entrega sus
placas identificadoras. Podemos decir que la muerte es un riesgo siempre presente en las
acciones heroicas, es el mismo hecho de la situacién de guerra lo que activa esta condicién. La
muerte, ademas de estar siempre latente en el relato bélico, en casi todos los casos se
encuentra asociada a la batalla, la emboscada y a la conquista del nuevo territorio. Escasea la
ejecucidon o la muerte desvinculada del combate. Precisamente ninguna de las muertes de
nuestro corpus responde a la vinculacidon temdtica naturalizada en el género bélico, ninguna

sucede en el frente de batalla, solo lo hace en parte la del partisano florentino de Paisa.

Independientemente de lo que hemos sefialado, que refiere exclusivamente a la
asociacion de motivos que rodean a la muerte, podemos decir que en cuanto a la estricta
causalidad de la muerte, los films analizados, al igual que los bélicos, tienden a generar una
estructura de acontecimientos previa que termina componiendo un escenario previsible y apto
para la llegada de la muerte (excepto en el singular caso de Pina en Roma...). Ahora bien,
aunque la muerte en Sahara y Objetive, Burma! justificada, como sefialamos, sus motivos
tematicos asociados (antecesores y posteriores) no son los mismos. Estos motivos antecesores
y posteriores son los nombrados en el parrafo anterior (son siempre la batalla, la emboscada y
la conquista).
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La existencia de una gramatica de vinculacidon entre motivos esta instituida en todo
género que posea una estabilidad relativa bien asentada, con verosimiles vinculantes
consolidados. Por ejemplo, en el género de superhéroes el motivo tematico del robo estd
forzadamente obligado por el género a ser seguido por el motivo tematico de la recuperacién
del objeto robado. En la trilogia analizada encontramos una modalidad de vinculacidon de
motivos tematicos en torno a la muerte. Sin embargo, ésta dista mucho de la instituida por el
género bélico si hablamos de qué antecede y qué sucede a la muerte. Hay dos puntos a ser
precisados en relacién a la presentacion de la muerte violenta en la trilogia. Por un lado, los
tres films concluyen con la muerte como ultimo motivo tematico en ser escenificado. Esta es
una constante que tal vez pueda entenderse como una referencia al dolor que no permite ser
“procesado” en el discurso. Sus consecuencias no aparecen de manera explicita.
Enunciativamente, podemos decir impone la reflexién sobre la muerte a la instancia
enunciataria del film'*. La imposibilidad de enfatizar el luto durante el film caracterizara a la
muerte neorrealista de Rossellini. De las muertes analizadas, solo las de Pina y Luigi Ferraris no
suceden al final de un film o episodio. Por otro lado, la muerte de Pina, que actualmente es un
emblema del neorrealismo, es la Unica que no construye una cadena de hechos en donde la
muerte tenga lugar. Su acontecer es absolutamente inesperado en la estructura general de la
historia. Posee indicios narrativos muy débiles y no hay un abandono de la escena de modo
pertinente a la muerte. Se trata de una muerte que funciona fuertemente en la capa del
discurso, pero no establece una continuidad causal en la capa de la historia. Haciendo reales
los mandatos neorrealistas de Zavattini, este asunto no-central y cotidiano se convierte en una
narracion. Tal vez, su caracteristica “mds neorrealista” recaiga sobre esa forma en que la
escena “pasa de largo”, que la vuelve tan cotidiana mas alld de su compleja estilizacion
melodramatica. Si bien la escena culmina con la dramatica imagen don Pietro sosteniendo el
cuerpo de Pina, la corta duracion de la consecuencia y el abandono absoluto del asunto
durante el resto del film terminan por quebrar cualquier tipo de enlace que en términos de
Deleuze llamariamos “sensorio-motriz”. El enlace de la escena de la muerte con el resto de la
secuencia (y del film) ahora colocara al espectador enunciativamente frente a la “desunion”
que Deleuze diagnosticaba en el neorrealismo. La muerte termina poseyendo una funcién casi
documental (entre narrativa y descriptiva), captada como parte de un escenario de la guerra

pero sin relieve o causalidad narrativa evidente. Sus efectos no son detectables en la historia y

115 . . . . s e
Algunos de los films europeos mas trascendentes de los ‘60, aunque muy distanciados del bélico,

tomaran esta operacion de emplazar la muerte al final para generar un efecto reflexivo sobre la misma:
Vivre sa vie (Godard, 1962); Jules et Jim (Truffaut, 1962); Il sorpasso (Risi, 1962); Les carabiniers (Godard,
1963); Pierrot le Fou (Godard, 1965)
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solo sirven para crear un ascenso de la tensién en la capa del discurso de la narracion.
Habiendo dicho todo esto acerca de la vinculacidn y su ubicacién en la estructura general de la
historia no debemos entender que la escena carezca de peso o dramatismo por si misma. Para
complejizar aun mas la caracterizacién de esta escena los recursos narrativos utilizados son
muy cercanos a los del melodrama, ante todo por la inverosimil coincidencia de que su hijoy el
cura aparecen en la escena de su muerte para llorar junto a su cadaver. Este factor, sin olvidar
el complemento de la repentina musica dramatica, carga de romanticismo y emocién a la
escena y fortalece la asociacion de la muerte de Pina al melodrama, tal como podriamos ver en
la muerte de la hija de los protagonistas en Gone with the wind (Flemming, 1939), que muere
frente a sus padres mientras practica equitacidn. En el género bélico esta carga melodramatica

es mucho mas leve y menos recurrente en el resto del film.

En cuanto al resto de las muertes, no podemos distinguir este funcionamiento tan
singular como en la muerte de Pina en Roma.... Si alli podemos detectar un quiebre absoluto
del verosimil vinculante a través de los enlaces narrativos, en el resto de las escenas
seleccionadas debemos decir que esta ruptura no se produce. No hay un cuestionamiento a la
l6égica genérica género bélico para enlazar escenas, solo es importante sefialar, como lo
hicimos, el cambio de unos motivos que envuelven a la muerte por otros y la ubicacién del

motivo de la muerte en el mismo final del episodio o del film.

7.1.4 LA MUERTE APASIONADA DE LA MUJER

Por otro lado, las muertes de las mujeres en la trilogia son singulares si las
comparamos con las de los hombres. La muerte de la joven Carmela en Paisa, se da como
consecuencia de una emocidén irracional e impulsiva, no anticipada por la narracién ni
previsible desde una regla del género. No podemos estar seguros de si el personaje toma
consciencia del peligro que asume. En Roma... Pina muere sin posibilidad de advertirlo. En
ambos casos la muerte para las mujeres no es una certeza y las alcanza en el medio de su
accion (aunque no podemos hablar con la misma seguridad de Carmela, que muere fuera del
cuadro de la narracién). Las mujeres se convierten en heroinas sin saberlo, lo cual caracteriza
la naturaleza tematica de los motivos neorrealistas: mas indefinida, menos previsible, pasional,
distanciada completamente del disciplinamiento militar que caracterizaba a los personajes
masculinos del bélico. A su vez, al ni siquiera pensar en la muerte en el momento de morir, su
heroismo se convierte en uno cualitativamente distinto al de la épica bélica. Mientras tanto, el

caso mas similar al primero aparece en la muerte de los hombres dentro del sexto episodio de
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Paisa, donde el estadounidense capturado grita ante la injusticia de los partisanos italianos
arrojados al rio y es asesinado. Su muerte se da por un reclamo de justicia y no por un vinculo
afectivo con el asesinado. Por otro lado es mas bien una muerte un tanto excepcional en lo

que refiere a las muertes de los hombres.

En cambio las muertes de las mujeres, por su cardcter apasionado e irreflexivo, son
mucho mas cercanas a la de la institntividad de la pasidén. Carecen de una nocién del peligro,
mientras que son arrastradas por su naturaleza hasta el ultimo aliento. En cierto sentido
podemos sostener que la trilogia de Rossellini tiende a apasionar a los personajes femeninos, y
es esta misma operacion la que construye su camino causal hacia la muerte'*®. No debemos
dejar de tener en cuenta que de las ocho muertes que analizamos, las Unicas dos en las que

estan involucradas las mujeres se ven dominadas por este rasgo.
7.1.5 EL SUICIDIO COMO TABU

Finalmente debemos hablar del caso del suicidio de Edmund, el nifio aleman que en
Germania anno zero decide saltar de un edificio. Esta accion sucede en el film mediante la
articulacién de los motivos del parricidio, la culpa y el arrepentimiento. Ninguno de estos tres
motivos son propios del género que hemos seleccionado como referencia para las otros dos
films de la trilogia (el bélico). Podemos sostener que la tematica del suicidio en el cine fue
hasta este momento un tabd como para hallar condiciones de produccién dentro del mismo
dispositivo, incluso es un caso muy disonante para analizar en relacion al resto de la trilogia.
Posiblemente el impacto histérico y cultural generado por la Segunda Guerra Mundial
favorecié en Europa, desde la época de la guerra en adelante, la aparicidon de la culpa como
motivo tematico asociado al suicidio. Algunos de los pocos films anteriores que han incluido el
suicidio son | bambini ci guardano (De Sica, 1943), que, aunque se basa en la culpa, excluye al
suicidio de la narracidn y solo presenta las consecuencias posteriores en los demas
protagonistas'’; y La béte humaine (Renoir, 1938) en el que encontramos el caso mas similar,
aunqgue con mucha menos exposicion visual. Alli el suicidio también aparece como producto de

la culpabilidad luego del asesinato de un ser amado.

"% Una hipdtesis para futuros analisis sobre el cine italiano de posguerra podria ser sobre el grado de
apasionamiento que los films construyen sobre la mujer y hasta, quizas incluso, en referencia a su
italianidad.
Y7 | bambini ci guardano (De Sica, 1943) trata sobre un nifio que debe sobrellevar la convivencia con una
familia dividida. Su madre tiene un amante y se separa de su padre. Sobre el final del film, en una accion
que luego fue interpretada por la historiografia del cine como altamente simbdlica en relacidon al legado
del fascismo, el padre abandona a su hijo en un orfanato y se suicida. La acciéon no es escenificada en el
film y solo se refiere a ella luego de sucedida mediante referencias no demasiado precisas.
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Si quisiéramos encontrar un importante elemento de continuidad con otros films el
suicidio de Germania... posee rasgos compartidos con la muerte de don Pietro en Roma.... En
Germania anno zero existe, a partir de la muerte vista como resolucién de la trama, una
operacion alegérica sobre Alemania y sus generaciones futuras depositadas en la figura del
nifio. Edmund, como representante de las generaciones jévenes que vivieron el nazismo,
asesina a su padre influido por ideas darwinistas de un profesor (que aparece como la voz del
discurso nazi). Como consecuencia de las sugerencias del profesor, Edmund envenena a su
padre, en un acto que puede considerarse simbdlico en relaciéon con el establecimiento del
régimen nazi, obviando cierta tradicionalidad discursiva alemana. Al suicidarse Edmund,
arrastrado por la culpa, la tristeza y el arrepentimiento, rodeado por la derrota que
visualmente emana la ciudad de Berlin destruida, muere con él la futura generacién alemana
que deberia haber sobrevivido a la guerra, dejando simbdlicamente al pais acéfalo. El titulo
“Alemania aio cero” se vuelve totalmente coherente bajo esta simbologia que, al igual que el
final de Roma..., ubica el motivo tematico sobre el futuro y la continuidad en los nifios como

vehiculos del discurso de la temporalidad.

7.2 RETORICA VISUAL: EL REALISMO FOTOGRAFICO DE
LAS MUERTES

En este apartado nos dedicaremos a analizar la escenificacion de las muertes de la
trilogia refiriéndonos puntualmente a sus propiedades fotograficas de puesta en escena.
Consideramos central un abordaje sobre estos rasgos ya que, como referimos en el estado del
arte, muchas discusiones sobre el realismo del neorrealismo se enfocaron en estas

propiedades fotograficas'*.
7.2.1 TIPOLOGIA VISUAL DEL ESTILO DE ROSSELLINI

La trilogia de la guerra de Rossellini estd marcada por una forma compositiva
fotografica que pesa sobre los tres films con muy raras excepciones, segun los motivos
puntuales que narra. Podemos decir que en su generalidad posee gran estabilidad. Los rasgos

gue caracterizan a esta forma compositiva en las escenificaciones de las muertes son:

118 . . .2 .
Ver apartados 2.1.2 y 4.2.3 en los que se menciona la problematizacidn del realismo en torno al

neorrealismo que hacen Kracauer y Bazin.
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En relacidn al plano:

- Amplitud del angulo fotografico de captura (sin llegar al uso de gran angular). Esto
privilegia un tamano de encuadre descriptivo. Los pocos primeros planos realizados
con estas longitudes focales permiten no perder el fondo gracias a su amplia

profundidad de campo.

- Tendencia a evitar el primer plano (en especial en Roma..., no asi en Paisa y
Germania...). En ocasiones se utilizan planos medios para expresar emociones En
comparacién con el género bélico se utiliza el primer plano para presentar situaciones

similares.
En relacidn al montaje:
- Mantiene un ritmo visual acorde al género bélico.

- En algunos casos se utiliza el montaje paralelo. Algunas veces como la tortura de
Ferraris, para evitar la exposicién de una accién y otras para aumentar la tensién del
clima de una escena como la ejecucidn que sucede mientras el partisano de Paisa esta

muriendo.

En relacién a la iluminacion encontramos tres estéticas diferenciadas en torno a la

ambientacion diurna, nocturna o de interiores:

— En escenas diurnas prevalece la iluminacidn de estilo documental con fuentes
luminicas naturales. El Unico caso en donde durante el dia hay un uso narrativo de la
iluminacion es en torno a los indicios de la muerte de Edmund en Germania anno zero,

donde el nifio juega a dispararle a su sombra.

- Respecto a la ambientacion de interiores hay quienes, analizando Roma..., destacan
un “descuido” voluntario general al mostrar por ejemplo, como pocas veces se habia
hecho, la bombilla de luz destapada®*®. Si bien esto es cierto en términos generales, la
escena puntual de la muerte de Ferraris luego de ser torturado no demuestra ningun
“descuido”, sino que el dramatismo aportado por los multiples puntos de iluminacién
sobre los personajes y el contraste de claroscuros mas bien lleva a pensar en
influencias del expresionismo alemdn que también habian sido retomadas en

Hollywood, por ejemplo en Citizen Kane (1941) o The maltese falcon (1941))

19 COUSINS, M. The Story of Film. Londres, Pavilion Books, 2004.
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- En cuanto a las escenas nocturnas de muertes (solo presentes en Paisa) encontramos
el uso de una iluminacién puntual sobre los personajes solo para hallarlos en el
espacio. Aqui no hay un uso tan expresivo como el que se utilizé en los interiores de

Roma....

7.2.2 EL CASO DE LAS MUERTES EN INTERIORES Y EXTERIORES EN ROMA
CITTA APERTA

Si bien se tiende a creer que Roma... es un film que situa al neorrealismo dentro de la
Orbita fotografica del documental resulta ineludible el hecho de que la muerte mas
trascendente del neorrealismo suceda en un “descuidadisimo” exterior mientras que la muerte
de Ferraris sea una de las mas ficcional y visualmente elaboradas. Las muertes de Roma...

albergan dos estéticas diametralmente opuestas dentro del mismo film.

Por un lado la muerte de Pina sucede a lo largo de 19 planos, claramente evitando el
plano secuencia. La musica que suena realza el dramatismo mentado en la escena. Esta
cantidad de planos y tratamiento sonoro solo lo podemos ver en la ficcion, cargando de
tension el momento de la muerte (Ver anexo n211). Sin embargo el trabajo de la cdmara es de
tipo documental en cuanto a su “desprolijidad”: es excesivamente movido y desencuadrado,
con una amplia profundidad de campo. La escena posee la estética luminica del documental
gue mencionamos y una apariencia de “capturada por Unica vez”. En consecuencia, como todo
documental que intenta desesperadamente captar la accion, evita los primeros planos. Aqui
vemos como, lejos de ser un puro documental, se utilizan algunos de sus rasgos para

potenciar la ficcion.

El caso de la muerte de Ferraris, por el contrario, se muestra asumidamente en el
terreno de las convenciones de la ficcion. Su iluminacién sirve para estilizar y caracterizar a los
personajes de la escena. Por un lado, Ferraris aparece torturado entre sombras duras que
dejan traslucir su estado deplorable, tal vez para mantener a raya la exposicion de la tortura.
Por otra parte, el general nazi aparece recurrentemente iluminado desde abajo (enfatizando
su poder en la escena) y con la sombra de una prensa proyectada en la pared (que lo vincula a
la tortura). Finalmente don Pietro, a diferencia del resto del film, tiende a aparecer iluminado
con una luz dura, desde un solo lado y por momentos con fondos absolutamente negros, que
lo ubican en un plano mas religioso y testigo de lo que sucede, aislandolo de la escena. En lo
que refiere a la tortura puntualmente en la escena domina una figura de la sustitucién de la

misma por el rostro de don Pietro en primer plano, que sufre por el partisano.
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Finalmente podemos decir que, en cuanto al verosimil visual de las muertes, Roma...
se caracteriza por una estética heterogénea, alternando sus condicionamientos productivos
segln la categoria de la que se hable. En términos fotograficos, es decir, del trabajo de la
camara y la iluminacién, combina una “desprolija” filmacién documental con una cuidada
narracion expresionista y estilizada. Aqui no hay concordancia con el bélico, salvo cuando se
utilizan pequefios fragmentos documentales de la guerra’®®. En cuanto a su segmentacion de

planos, depende casi integramente de la estética del verosimil del género bélico.
7.2.3 EL DIFUMINADO Y LA PASION FEMENINA EN PAISA

Un caso puntualmente interesante, que al igual que la muerte de Ferraris en Roma...
abandona por un momento la estética dominante de Paisa, es el efecto fotografico del
difuminado en los rostros femeninos. Si bien Paisa es mucho mas homogéneo que Roma... en
relacién a la tipificacidn visual que hicimos de Rossellini, hay dos pequeifios momentos en que
el rol de la mujer es diferenciado por una operacién visual. Nos estamos refiriendo al
difuminado sobre los rostros femeninos y al uso de lentes de corta profundidad de campo.
Esta técnica encuentra sus condiciones productivas en el drama hollywoodense y tiende a
sefialar un momento de plena afectacién emocional en los personajes femeninos. Otras veces,
o al mismo tiempo, se dedica a realzar la belleza femenina, inmovilizandola y dilatando el
tiempo mientras se encuadra su rostro en primer plano. La significacidon en Paisa, tanto en el
primer como en el cuarto episodio, refiere a un mismo sentido: en ambos casos se expresa a

una mujer atravesada por un estado emocional profundo.

Esta técnica, en sintonia con la mencionada tematizacidon que se hace de la mujer en
torno a la muerte, nos habla de una forma narrativa en Paisa que, mientras domina la
fotografia de estilo documental, produce una excepcién a la regla. La introduccién de esta
técnica, por muy puntual que sea, nos habla de un lugar que adopta la mujer ante la muerte

gue es mas vinculada al drama que al bélico.

Al igual que en Roma..., por momentos, la fotografia de Paisa se torna heterogénea y
cancela el estilo documental para combinarlo con uno de los elementos mas estilizadores del
drama amoroso. A su vez, obliga a que la mujer ingrese en la tematizacion de la muerte bajo

una operatoria de fuerte pertenencia genérica, complejizando su representacion en la trilogia.

120 . . .
Sin embargo estos fragmentos tienden a ser lo “menos documentales” posibles, ya que se los

selecciona por su especial falta de vibraciones y “desprolijidades”.
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7.2.4 LA TEMPORALIDAD MODERNA DE GERMANIA ANNO ZERO

Algo que diferencia a Germania... de los demas films de la trilogia son los tiempos dilatados de
su montaje. La brusca muerte de Edmund irrumpe en el ritmo de una enunciacion
contemplativa, cuya vinculacidn entre planos es, como Deleuze caracteriza al cine moderno, de

“nexos deliberadamente débiles y acontecimientos flotantes”**!

. La escena se presenta como
una gran catdlisis con indicios muy disimulados sobre el insospechado suicidio que Edmund
cometerd. Solo la musica, levemente ligubre funciona como un indicio importante. Podemos
decir que con esta secuencia la trilogia se escinde completamente del género bélico (de la
época de guerra) y solo comparte con el género bélico de posguerra la tematizacion de la

muerte como lugar del sufrimiento y la pérdida. El resto de sus componentes retéricos se

distancian notablemente.

7.3 CONDICIONES DE RECONOCIMIENTO Y LA
EVOLUCION DEL GENERO BELICO

La mencionada trilogia de Rossellini sirve como condiciones de produccién de otros
discursos que funcionan en reconocimiento de sus operaciones sobre la significacion. De esta
manera nos es posible conectar los films con otras producciones de sentido con el fin de
evaluar un hipotético aporte a la evolucion del lenguaje cinematografico y estudiar los efectos

de la circulacién del sentido social a través de la comparacion con los films*?2.
7.3.1 EL SUFRIMIENTO Y LA COBARDIA EN EL GENERO BELICO DE POSGUERRA

En el género bélico durante tiempos de guerra los motivos del sacrificio y el heroismo
eran los dominantes. Sin embargo, finalizada la guerra el género bélico encontrara dentro de
sus condiciones productivas algunas operaciones que en la trilogia de Rossellini ya indicaban
un gradual cambio hacia una transformacién en la representacién de la muerte violenta. En la
posguerra, posiblemente debido a que ya no se necesitaba moralizar a la poblacién sobre la
necesidad de la guerra, la muerte aparecera unida a los motivos tematicos del sufrimiento y la

cobardia. Algunos de los films que ubicaremos dentro de las condiciones de reconocimiento

121 DELEUZE, G [1985]. La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2. Barcelona, Paidds, 2005.

Con “evolucidon” no queremos decir progreso ya que no creemos en que haya un mejor lenguaje sino
una distinta adecuacién del mismo en términos cualitativos a su contexto histérico-social.
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serdn They where expendable (1945) y Battleground (1948). Ambos films, continuadores del
género bélico en Hollywood, expresaran este cambio de asociacidon tematica (Ver anexos n2

19, 20, 21y 22).

La muerte en They where expendable sigue aparentando ser un sacrificio en un primer
momento. Sin embargo, siguientemente, el soldado que muere lo hace de una forma inusual,
demasiado arbitraria y poco heroica. Antes de morir solo mira a su compaiero y le pregunta
“iQué ha pasado?”. La muerte es mas una pérdida que un sacrificio. Esta pérdida aparece
inmediatamente asociada al sufrimiento, tanto el que sintid el soldado como el que sienten sus
compafieros al velarlo. A la escena de la muerte la acompafia una secuencia de unos siete
minutos solamente dedicada al lamento y al luto, en donde la derrota y la injusticia de la

muerte aparece tematizada, pero no la injusticia de la guerra.

En Battleground nos encontramos con un film de pertenencia genérica mas marcada
qgue They where expendable. Aqui la muerte del enemigo sigue apareciendo como signo de la
victoria y del avance sobre la conquista del territorio. Sin embargo estas muertes no son tan
magnificadas ni tan “celebradas” como en el pasado. La novedad reside aqui, al igual que en
They where expendable en la vinculacién de la muerte con el sufrimiento. Previamente a ser
fusilados, o mientras mueren, los soldados gritan y se retuercen. Puntualmente, en el citado
film, vemos morir a un soldado descalzo mientras intenta tomar sus botas para huir de los

1”7

disparos enemigos. Al ser alcanzado por las balas grita “iMam3a, mamad!” y cae muerto en su
trinchera. Encontramos la muerte retratada de manera mucho mas cotidiana y visualmente
menos grandilocuente que en el pasado, haciendo énfasis y focalizando la atencién narrativa
en el par de botas no alcanzado por el soldado. Aqui el heroismo desaparece completamente y
es reemplazado por el miedo y el dolor. Otro caso en el mismo film es el de un soldado que por
temor a morir grita que no fue dado de alta de la enfermeria para asi no tener que enfrentar a

los enemigos. Finalmente, por no salir de su escondite, resulta aplastado por el techo que se

derrumba (Ver anexo n2 21).

En ambos casos detectamos huellas discursivas que vinculan a estos films con Roma...,
Paisa y Germania.... Mientras que en el bélico de afios anteriores el sacrificio heroico era
dominante (Ver anexos n2 07, 11, 12, 13) en la trilogia hayamos elementos combinados. El
heroismo de quienes mueren en Roma... y Paisa es claro, sin embargo, en casi todos los casos
aparece un personaje que, con un fuerte posicionamiento enunciativo, contempla con dolor la

muerte ajena (Todas las muertes en Roma..., los partisanos del cuarto y sexto episodio de

71



Paisa y Germania...). Esto serd algo que suceda tanto en Battleground como en They where

expendable (Ver anexo n? 20).

7.3.2 LOS COSTOS DE LA GUERRA COMO TEMA GENERAL

Refiriéndose a los costos de la guerra habra ciertas huellas que pondran en relacién al
género bélico de posguerra con la trilogia de Rossellini. Podemos decir que, en su generalidad,
los films neorrealistas estudiados compartirdn con estos dos films el hecho de articular
motivos temdticos en temas generales que construyan a la guerra vista desde sus
consecuencias. Aun tratdndose de films sobre la guerra en el frente, su mirada es la de la
posguerra en el abordaje temdtico que realiza la historia. En este sentido They where
expendable es mucho mas claro que Battleground. La tematizacion ahora serd en torno a las
consecuencias de la guerra y a las muertes ancladas en ese contexto. Tal como dijimos antes,
la diferencia del neorrealismo consiste en que es el pueblo quien sufre las consecuencias y no
los soldados. No debemos confundir las referencias respecto al costo de la guerra, como se
realiza en Objetive, Burma! (1943) ya que alli esto aparece como un didlogo aislado que no
estructura su organizacion tematica ni retérica en torno a ello. En They where expendable la

extensa escena de luto reafirma esta preocupacion por los costos de la guerra.

7.3.3 LA MUSICALIZACION Y EL RESPETO POR LA MUERTE

Cuando hablamos de Sahara (1943) mencionamos el tipico caso de la muerte heroica
del sargento de Sudan (Ver anexo n2 11). Una de las huellas mas frecuentes entre estos films y
la trilogia es la utilizaciéon de una musica que acompafia el momento de la muerte. Del mismo
modo, en casi toda la trilogia la musica acompafia a las muertes, con la leve diferencia de que
ésta comienza solo luego del hecho. La Unica excepcién es la de la ejecucidn de los partisano
del sexto episodio de Paisa, que sucede en completo silencio. Si en este Ultimo episodio recién
se vislumbraba un cambio en relacién a la musicalizacién de la muerte, en Battleground y They
where expendable veremos como ya la musica es completamente eliminada. Podemos
interpretar este cambio como una revalorizacién del acto de morir que se hace presente en la
posguerra. Una modificacién de este tipo se encuentra vinculada con el verosimil sobre el que
se construye la muerte, que en este caso sera de tipo mucho mds social que genérico, tanto en
su tematizacion, expresando un gran temor hacia la muerte, como en la ausencia del
acompanamiento musical, que deja lugar a la sola imagen del muerto, evitando

completamente el melodrama y la figura del héroe. Tal vez el caso de They where expendable
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es el mas llamativo de los dos, ya que no solo la muerte es silenciosa y reflexiva sino que

también lo es el luto.

No es necesario agregar que un cambio de tal magnitud en el cine de género
reestructura toda la relacion que el mismo construye con su enunciatario. Sin embargo,
aungue podamos detectar que el origen de este verosimil es social en este aspecto puntual,
debemos saber que se ird convirtiendo gradualmente en un verosimil genérico con el

establecimiento de la previsibilidad sobre el recurso, tal como sostiene Metz*%,

7.4 VEROSIMILES Y EFECTO DE REALIDAD

En relacién a las caracterizaciones que fuimos realizando sobre los verosimiles de
distintos tipos nos interesa ahora reflexionar acerca de la construccion del efecto de realidad
gue sucede en la trilogia. Dentro de las categorias de verosimiles que Metz describe pudimos
encontrar en el neorrealismo una presencia combinada de los mismos. Las cual nos llevara a

reflexionar acerca de su naturaleza realista.
7.4.1 EL PUEBLO ITALIANO Y SU CARACTERIZACION

En los aspectos temadticos encontramos verosimiles de origen social en la
representacion del pueblo como sujeto de la historia, la sola aparicién del pueblo en “lo dicho”
del discurso va mas alla de “lo decible” en el verosimil cinematografico. Es decir, se rompe con
las previsibilidades del género de referencia de la trilogia (el bélico). La reafirmacién del
ingreso del pueblo en los films no solo sucede con la complementacién metadiscursiva como
criticas o comentarios periodisticos, sino que es un efecto muy perceptible que emana de la
propia interpretacién no-profesional frente a la de los actores que si lo son (Anna Magnani,

Aldo Fabrizi y Maria Michi).

Como dijimos antes, en relacién al motivo temadtico de la muerte, el pueblo aparece
vinculado a los motivos del sacrificio y el heroismo. Estas vinculaciones son de origen
absolutamente genérico y dependen del bélico. Podemos decir que aqui hay una vinculacidn

de elementos de verosimiles sociales tematicos (el pueblo en la posguerra) con verosimiles

123 . . S . . . )
METZ, C. “El decir y lo dicho en el cine: ¢hacia la decadencia de un cierto verosimil?” en Lo Verosmil.

Buenos Aires, Tiempo contemporaneo, 1970.
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genéricos (la caracterizacion heroica de los personajes). El resultado es una mixtura que
arrastra con esta operacion de reemplazo (soldados-pueblo) toda una serie de efectos
consecuentes: emplazamiento urbano de la accion'®, aparicion de la mujer y el clero en el
contexto bélico, la tortura como motivo tematico, la Resistencia, escenarios interiores, la

presencia de los nifios, etc.

El resultado de esta operacion de reemplazo permite al film la posibilidad de
manejarse con algunos componentes que caeran dentro de la previsibilidad genérica para
construir sobre ellos una representacion que hasta entonces no era previsible en el cine. Si el
neorrealismo construyé un retrato del pueblo italiano de posguerra lo hizo sobre los hombros
de las reglas del género bélico. La virtud de esta adquisicidon consiste en que no sea necesario
“repetir todo nuevamente” y el impacto o la novedad del film se sostenga catapultado por la
economia comunicativa del género. La idea del dolor de la muerte en la guerra es aceptada por
toda sociedad y diferencia el género bélico del resto del sistema de géneros. A partir de esas

bases es que el neorrealismo construye la muerte del pueblo en el cine.
7.4.2 EL VEROSIMIL FOTOGRAFICO SOBRE LA FIGURA FEMENINA EN PAISA

Algo que es una consecuencia del ingreso del pueblo en el contexto bélico es, como
dijimos, la introduccién de los personajes femeninos. Si bien hay dos muertes de mujeres en el
corpus analizado (Pina en Roma... y Carmela en Paisa), una tercera mujer desarrolla la funcién
de testigo cuando un partisano muere en Florencia. Tenemos en cuenta a esta mujer ya que
las operaciones que fotograficamente se imprimen sobre ella, envuelta en una escena de
muerte, concuerdan con la otra realizada en Paisa (con Carmela). Como mencionamos a
propodsito del analisis de la retérica visual, el Unico quiebre que hace Rossellini en su propio
estilo fotografico se da en estos dos momentos al utilizar la difuminacién y las lentes de corta

profundidad de campo (operacién visual que esta ausente en Roma...).

Aunque esta caracteristica de la retdrica representacional de la mujer sea breve, nos
habla, en la linea que hemos propuesto, de la integracion de un verosimil retérico de género
propio del drama amoroso sobre el personaje femenino (Ver anexo n? 23). Nuevamente se
hace una mixtura, pero ahora dentro de los componentes verosimiles genéricos
encontraremos al bélico (operando de forma tematica) y al drama de pasidon amorosa (de

forma retdrica). Mientras tanto un verosimil de origen social sera el de la mujer en el contexto

124 . . . . . .
La ciudades en el neorrealismo son ciudades “en funcionamiento”, y no un escenario de batalla

desierto.
74



bélico. Tal vez como resultado de una censura, operando en el bélico, los personajes
femeninos no puedan acercarse a la muerte de forma sentimental sin que se los retrate como
seres apasionados, que en su actuar pierden nocién de las consecuencias. Es llamativo no
encontrar una misma representacién de lo femenino en Roma..., sin embargo interpretamos
que alli este modo de representacién femenino no sucede por situarse el film en una estética
fotografica y luminica muy préxima al documental. En Paisa, Rossellini abandona esa estética
para recurrir a una mas tipicamente asociada a la ficcidn, el uso de primeros planos ya no es
tan evitado y el cuidado de la fotografia recrea ambientes mds proximos a las narraciones

ficcionales.

7.4.3 COMBINACION DE VEROSIMILES

Bajo la idea expresada por Zavattini de convertir lo cotidiano y lo usualmente
inadvertido en una historia, la catdlisis en el neorrealismo se vuelve central. Sin embargo, si
bien esta operacién es innegable, la combinacion de recursos demuestra no ser pura
escenificacién de catdlisis narrativas. La muerte de Pina, como dijimos, tiene sus
particularidades fotograficas (ver apartado 7.2), sin embargo, en sus aspectos narrativos
quiebra el verosimil genérico de encadenamiento entre escenas. Mientras que un film bélico
en su grado cero posiblemente atenue el ritmo de la narraciéon y enlace a la escena de la
muerte del protagonista a una escena de menor tensidon, Roma... continta el relato siguiendo
al camién que se lleva detenido al amante de Pina. Este enlace, como si nada hubiera ocurrido
ante la muerte de una de las protagonistas del film, quiebra el verosimil genérico de montaje,
es decir, de vinculacidn entre escenas. Es decir que, en el bélico, que deposita una gran carga

dramatica en la muerte, no resulta coherente “desaprovechar” tal escena.

A su vez, la escena de la muerte, que de por si es breve, combina formas genéricas
ficcionales en el montaje, capturas fotograficas genéricas documentales y, algo que no
habiamos mencionado hasta aqui, que son las formas genéricas del melodrama en la musica y
las acciones de los personajes (don Pietro y el hijo de Pina). Ante semejante combinacién, lo
sorprendente o paraddjico es que esta escena se haya construido como el emblema del
neorrealismo italiano. Entre sus condiciones de reconocimiento, en el film de John Ford They
where expendable, encontramos una combinatoria similar de verosimiles (aunque de menor
grado). Ante todo son a destacar el motivo tematico de género de la muerte del soldado con
una fotografia, montaje y sonoridad cercanas al verosimil documental, incluso con una

temporalidad demasiado dilatada para encuadrarse en el documental. Por otra parte el
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verosimil sobre la construccion del soldado que muere es, en ese entonces, de origen social. El
género bélico estaba experimentando cambios en la posguerra que debieron haber sido vistos
como imprevisibles en las lecturas de la época. Tal como recordaba Metz: “la verdad de hoy
puede siempre tornarse lo Verosimil de manana: la impresién de verdad, de brusca liberacién,
corresponde a esos momentos privilegiados en que lo Verosimil estalla en un punto, en que un

nuevo posible hace su entrada en el film”**®

. Por estos motivos podemos sostener que la
representacion de las muertes en el bélico de la inmediata posguerra halla entre sus
condiciones de reconocimiento a la trilogia de Rossellini en funcién de sus rupturas de

verosimiles y la introduccidn de nuevos “decibles” en el cine.
7.4.4 EL TABU DEL SUICIDIO Y UN NUEVO VEROSIMIL

En la progresiéon de la trilogia vemos cémo la representaciéon de la muerte va
perdiendo las asociaciones temdticas que la caracterizaban. Desde una muerte sacrificada y
heroica por no delatar a los propios compafieros en Roma..., llegamos a la historia de un nifio
en Germania... que se suicida por la culpa de haber matado a su padre. Aqui el tema del
suicidio aparece como un verosimil social que quiebra con uno genérico. De hecho es tan
abrupto temporalmente que el efecto de la ruptura del tabu se manifiesta con toda su fuerza
en esta escena. Si bien referirnos al suicidio no nos permitira analizar mucho mas, debemos
dar cuenta de un giro realizado a lo largo de la trilogia, con efectos también hallables en el
bélico, sobre la humanizacién de la muerte. Es decir, menos heroica y mas solemne y temida,
tal como Philippe Ariés la caracterizard en la cotidianeidad moderna®®®. En la trilogia, tanto
como en sus condiciones de reconocimiento, la muerte aparecerd vaciada de esos sentidos
gue se le daba en el bélico. Ahora, tanto con la muerte del nifio como en la forma en que
mueren los soldados en los dos films en reconocimiento, asistimos a una muerte que pone en
primer plano el dolor, la pérdida y la innecesaridad. Todas estas caracteristicas de la nueva
tematizacién de la muerte provienen de un nuevo verosimil de tipo social que habilita este tipo

de representacion en el cine luego de la experiencia de la guerra.
7.4.5 EL EFECTO DE REALIDAD PRODUCIDO POR LA ESTETICA DE ROSSELLINI

Si algo debiera ser decirse sobre el efecto de realidad que produjeron los films de
Rossellini deberiamos sefialar a la combinacién de verosimiles de distinto origen.

Reinterpretando a Metz, podemos decir que para que un film impacte por sus elementos de

125 METZ, C. Op. Cit.

128 ver apartado 3.1
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“verdad” en la narracidon este debe necesariamente partir de una base conocida, es decir,
instituida por una discursividad previa, esto es un género. Si un film se propusiera constituirse
sobre elementos absolutamente nuevos y rupturistas respecto a la tradicién este seria
ininteligible, el grado de complejidad de su comunicacidn se desvaneceria en el momento de
su lectura o, como ultima opcidn, seria leido mediante interpretantes ya conocidos y

estabilizados en la vida social, esto es, segln reglas de un género en apariencia cercano.

Sin llegar a este punto (como a veces se lo consideré) el neorrealismo, o al menos
Rossellini en la representacién que hace de las muertes, basé su estética en una combinatoria
de verosimiles provenientes de la discursividad genérica con otros de origen social. Esta forma
combinada tuvo la virtud de valerse del camino abierto por el género para, desde alli,
representar las muertes del pueblo italiano de posguerra con un régimen basado en reglas
sociales de percepcién (un verosimil social). Cuando decimos “reglas sociales de percepcion”
no nos referimos a formas fenomenolégicas de procesar el sentido, sino a reglas de lectura
gue se encuentran fuera del medio analizado, pero que en algin momento han tenido o tienen
una dimensién discursiva en donde instituirse socialmente, aunque tal vez esa forma pueda no

haber sido mediatizada.

La trascendencia del neorrealismo, y la memoria legendaria sobre el mismo, se
basaron en resaltar todas las rupturas que trajo consigo la introduccion de algunos verosimiles
sociales. Sin embargo, podemos sostener luego de lo analizado, que el efecto de realidad
logrado (siempre hablando de su época) no se da por haber encontrado “el secreto” para
trasladar la mismisima vida cotidiana de posguerra al cine, sino que se logré por haber dado las
condiciones de percepcion (de fuerte origen genérico) para vehiculizar un contenido
innovador. La ilusion referencial de la que habla Barthes sucede en la trilogia analizada porque
aquella parte que llamariamos significante reenvia a un referente que no es genérico, y que sin

su presunto origen social extra discursivo seria ininteligible.

En el sentido que venimos hablando podemos decir que un film como Ossessione
(1943), aunque tal vez demasiado mecanico en sus operaciones en comparacion con la trilogia,
posee esta operatoria en germen. Frente a una estructura, una trama y un conflicto
absolutamente “importado” en el territorio italiano, reemplaza a los protagonistas de E/
cartero siempre llama dos veces (Cain, 1934) por personajes del contexto regional. Los rasgos
considerados neorrealistas de este film, que logran al igual que los films de Rossellini un fuerte

efecto de realidad, son las condiciones econdmicas y la estructura de las relaciones sociales en
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gue se sitla a los protagonistas. Estas reglas de lectura surgen, del mismo modo que en la
trilogia, como parte del surgimiento de un nuevo verosimil social en la region, anclado en la
estilizacion (italiana de posguerra) de estos nuevos personajes. Del mismo modo podriamos

hablar de La terra trema (1948) y otros de los primeros films neorrealistas.

La propuesta enunciativa que se genera en la trilogia de la guerra narra desde un enunciador
conocedor de las reglas del género bélico. Este enunciador recrea dichas reglas para partir de
una base interpretativa comun y ya probada, es decir, un género. El establecimiento de este
marco de base comun en el que se establece la narracién se relaciona con un enunciatario que
pacta con algunos verosimiles genéricos y debe reconstruir las piezas faltantes con verosimiles
que les son cercanos en su contexto social. En cierto momento de los films, al producirse el
abandono de los verosimiles genéricos, la ruptura se produce en drdenes tan distintos como la
tematizacion, la retdrica del montaje, de la fotografia y hasta el criterio para el establecimiento
de nucleos y catalisis. Estas rupturas, causantes de una pérdida de previsibilidad, crean la

repentina ilusion de realidad en la enunciacién filmica.
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8. CONCLUSION

A modo de conclusidn nos referiremos a las preguntas presentadas como orientadoras

de este trabajo:

- ¢Cémo es representada la muerte en la Trilogia de la Guerra de Roberto
Rossellini? ¢Qué la caracteriza? Tanto en la dindmica de los elementos que la
componen (su materialidad significante) como en modo representacional (su

construccion de un objeto).

Hemos podido detectar, a través del andlisis interdiscursivo, que la muerte violenta en
la trilogia de Rossellini puede ser caracterizada en funcién de tres elementos que la posicionan
a cierta distancia del cine de género bélico. En primer lugar la muerte presenta tematicamente
una continuidad de rasgos con el bélico en Roma citta aperta que iran desapareciendo a lo
largo de la trilogia. Estos motivos tematicos asociados a la muerte seran el sacrificio y el
heroismo. Mientras que en Roma... los personajes mueren heroicamente como luchadores
épicos, en Germania anno zero la muerte solo se vincula al sufrimiento, a la pérdida
irreparable y a la tematizacion de los costos de la guerra. Un segundo elemento, que nace del
primero, serd el cambio del sujeto de aquella muerte sacrificada y heroica. Mientras que en el
bélico mueren los soldados, en el neorrealismo son los personajes que representan al pueblo
los que mueren. Por ultimo, como tercer elemento temdatico a mencionar, tenemos la
aparicion del suicidio como motivo tematico, que fue un tabu hasta el momento en el cine
bélico. En este sentido, la ruptura con ese género se potencia al presentar a la muerte como
una alegoria general del film que une a la situacion de posguerra alemana con la pérdida del

futuro.

En términos retdricos, hablando exclusivamente de las secuencias de muertes
analizadas, los cambios introducidos en la trilogia neorrealista no son destacables en cuanto al
montaje, solo lo seran en cierta medida en Germania.... En este sentido, tanto el cine bélico
como el neorrealismo innovan poco. Incluso pudimos comprobar un mayor grado de
experimentacion de montaje en el género bélico de posguerra con films como They where
expendable. La tesis de Deleuze sobre la predominancia de una imagen-tiempo introducida por
el neorrealismo quizas sea valida en la generalidad de los films, pero no lo es en relacién a las
muertes de Roma... o Paisd. Encontramos cierta validez de la tesis de Deleuze en Germania...,

donde el uso del montaje para la narracidon de la muerte tiene una estetizante y dilatada
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temporalidad, donde los enlaces entre imagenes son mas “débiles” y los acontecimientos

»127

“flotantes”’. Tal vez aqui se encuentre el ejemplo mas “moderno” de montaje, en términos

de Deleuze.

En cuanto a la fotografia de las secuencias de muertes hemos detectado la
combinacion de géneros muy diversos con otros recursos que son bastante mds dependientes
de un estilo propio de Rossellini. Roma... combina la “desprolijidad” de la toma documental en
exteriores con otros momentos de cuidadisima composicion expresionista de la luz para
algunos interiores. Pasia posee una fotografia de exteriores del estilo de Roma..., sin embargo
combina esto con recursos muy puntuales tomados del drama amoroso para modelar la
representacion femenina en torno al motivo de la muerte. Finalmente, Germania... hard un uso
de la luz en exteriores que, en la secuencia de la muerte, serd de una expresividad ausente

hasta el momento en la trilogia.

En los aspectos narrativos de las muertes encontramos varias vinculaciones con el cine
bélico en torno al tipo de narrador, lo que construye en la escena enunciativa. El Unico caso en
el que encontramos una ruptura absoluta es en Roma.... Aqui la causalidad narrativa del film es
impredecible bajo una regla de género. Hemos sefialado a la muerte de Pina como un
emblema del neorrealismo en general. Esto no se debe solo a que suceda en su film inaugural,
sino porque sucede con una causalidad narrativa sin precedentes en el género bélico. Es una
escena mas de la vida cotidiana de la posguerra en la que la narracién no se detiene, ni la
distrae de la historia central, que es la escena de una guerrilla. Aun con una musicalizacién y
acciones que reenvian al melodrama, la muerte mas recordada del neorrealismo es una
catalisis, que se narra entre la captura y la liberacién de un guerrillero. Esta operacién cumple
con lo que Zavattini preveia para el neorrealismo, ya que sus ideas giraban en torno a convertir
la dura cotidianeidad de la posguerra en una historia. No hay forma que naturalice més a la
cotidianeidad que hacerla ingresar mediante una escena de tal nivel de dramatismo en una
escena que no genera una causalidad que se exprese en consecuencias directas y evidentes.
Realizar esta operacion es inviable sin quebrar el verosimil vinculante entre escenas del género

bélico.

Como hemos resumido aqui, en torno a la comparacién interdiscursiva de nuestro
corpus de analisis con el género bélico, podemos detectar modificaciones de aspecto tematico,

retdrico y enunciativo. Pero lo mds importante que hemos descubierto fue que, en estas
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modificaciones, detectamos la asociacion de elementos genéricos en intima vinculacidn con

otros de indole social, mas propios de un estilo regional.

Ahora bien, el modo en que interpretamos la caracterizacién a la que hemos llegado se

encuentra relacionada con nuestro segundo interrogante:

- ¢Qué sostiene o contribuye a construir el efecto de realidad en estos films?
cQué operaciones significantes se hacen presentes para inducir a una ruptura de

verosimil de género?

En primer lugar detectamos que la operaciéon tematica fundamental del neorrealismo en
relacién con la lectura que hace del género bélico es la del reemplazo de la muerte del soldado
por la muerte del personaje que encarna al pueblo. Realizando esto arrastra toda una cadena
tematica que, en base a previsibilidades genéricas (la muerte heroica, sacrificada y violenta), se
transforma hasta producir un efecto de realidad basado en un nuevo verosimil que sera de tipo
social. La multiplicacion de discursos (fotograficos, periodisticos, documentales) modifican la
credibilidad de las imdagenes sobre la muerte durante la guerra que involucra una gran
cantidad de civiles. De esta forma, aprovechando la economia comunicativa del género, la
propuesta enunciativa de la trilogia genera un reenvio hacia “lo real” representando
personajes, espacios y acciones acordes a un verosimil social, generando una ruptura del

verosimil de género.

En sus aspectos fotograficos vimos como algunos recursos puntuales pertenecientes a
verosimiles genéricos del drama amoroso (el difuminado) son utilizados para introducir a los
personajes femeninos como seres apasionados en el contexto de la muerte. Esta operacién
responde una mixtura de verosimiles genéricos tanto del bélico (la muerte violenta, el
heroismo o el dolor) como del drama amoroso (la mujer apasionada) para construir un motivo
perteneciente a un verosimil social (la mujer en el contexto bélico). Otro punto a destacar de la
retdrica audiovisual es el modo en que se combinan un montaje que sigue las pautas de la
narracion ficcional cldsica, una fotografia documental y una utilizacién de mdusica
extradiegética dramatica. Esta combinacidn de recursos, muy visible en la muerte de Pina,
vuelve a montarse sobre la verosimilitud genérica sostenida por todos estos recursos formales
para introducir un elemento de verosimil social en la articulacién de los mismos: la muerte

violenta de una mujer.
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En el final de la trilogia, teniendo en cuenta el sexto episodio de Paisa y Germania...,
vemos coémo la muerte adquiere rasgos humanizantes. El sufrimiento y la pérdida son ahora
los motivos tematicos que la envuelven, radicalizando esta tematizacion al romper con el tabu
del suicidio en la muerte de Edmund. A partir de aqui la combinatoria de elementos tematicos
del género bélico ya serd menor. Tanto Paisd como Germania.. empezaran a compartir

elementos con el cine bélico de posguerra.

Finalmente podemos decir que la pregunta por el efecto de realidad producido en la
escenificacién de las muertes encuentra respuesta en la ruptura de un verosimil social. Este
verosimil social aparece enmarcado en una narracién que, en algunos puntos basicos, seguird
sosteniéndose en previsibilidades genéricas. Esta combinatoria, en todo cine realista, posee la
virtud de partir de fuertes convenciones sobre “lo conocido” para instituir algo nuevo. Esta
ilusion de realidad, producida por la irrupcién del verosimil social, es siempre provisoria y
representa un escalén mas en el ensanchamiento del verosimil genérico, que en el corto plazo
la absorbera. El mérito del neorrealismo, capaz de explicar al menos en parte su mitificacion,
es el de haber sido el primero en realizarlo. Solo pudo impactar una vez la introduccién del

pueblo en la guerra, del mismo modo lo hicieron sus muertes.
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10. ANEXO

ANEXO FiLMICO
LINK: https://goo.gl/G8RKFm

De no funciona probar estas opciones:
https://www.dropbox.com/sh/66x1xkrmtaoz4ee/AAB7CcaMQuF8CIQYYCb1K7Jna?dl=0

https://drive.google.com/drive/folders/1KolqfOxv4C22tIII6TWKUYSRyYgnail7?usp=sharing

RESUMENES DE ARGUMENTOS

1860 - | Mille Di Garibaldi (Antonio Blasetti, 1934)

Recreacion de la epopeya de Rissorgimento y sus ideales patridticos - en este caso la anexion
de Sicilia al Reino de Italia — desde un punto de vista popular. El film sigue la historia de un
soldado mas del ejército de Garibaldi. El film concluye con la unién del joven soldado con su
amante y con la proclamacién de Italia como una nacidn unificada luego de la victoria de
Garibaldi.

Quelli della montagna (Aldo Vergano, 1943)

Crisis de adaptaciéon de un oficial de los alpinos. Durante la guerra trata de reducir su
"tormenta interior" que lo enfrenta con un superior. También debera reconquistar a su mujer.
El personaje del oficial se transforma durante el film y logra convertirse en un destacado
soldado. Luego de un victorioso enfrentamiento el oficial regresa con su esposa de forma
heroica.

Sahara (Zoltan Korda, 1943)

Norte de Africa, Segunda Guerra Mundial (1939-1945). El ataque por sorpresa de un
destacamento aleman, en pleno desierto del Sahara, obliga al sargento Joe Gunn a conducir a
sus hombres a una batalla perdida de antemano. No solo deben sobrevivir a la escasez de
agua. Sino que tienen que negociar con los nazis un intercambio de armas por agua, fingiendo
gue son poseedores del agua de un pozo que no les dio mas que unos litros. El film concluye
con el engafio y la captura del destacamento aleman a manos de los pocos estadounidenses.

Objective Burma! (Raoul Walsh, 1945)

Durante la Il Guerra Mundial, el Mayor Nelson y sus hombres son lanzados en paracaidas sobre
la jungla birmana, tras las lineas enemigas, para destruir una estacidn de radar japonesa. La
angustiosa y extenuante expedicién a través de la jungla y los pantanos repletos de soldados
enemigos se convertird en un juego mortal en el que tan importante sera cumplir con éxito la
mision como poder ser rescatados. Finalmente, el radar es destruido por lo estadounidenses,
que deben sobrevivir a una noche repleta de enfrentamientos y emboscadas por parte de los
japoneses para ser rescatados al dia siguiente.
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They where expendable (John Ford, 1945)

They where expendable es un drama basado en la campafia del Pacifico, una heroica compaiiia
americana lucha contra el avance de las fuerzas japonesas en Filipinas, perdiendo cada vez mas
terreno. Dos oficiales de lanchas torpederas, en contra de la opinidon de sus superiores,
intentaran frenar el avance utilizando las viejas embarcaciones contra los barcos nipones. Uno
de los barcos (en donde van los protagonistas es hundido). Tras la muerte de dos soldados la
tropa queda varada en Filipinas, enterandose de que Estados Unidos no pudo conquistar la
zona y fue derrotado por los japoneses.

Battleground (William Wellman, 1949)

En diciembre de 1944, para detener la gran ofensiva alemana sobre Bélgica y Luxemburgo, un
grupo de soldados norteamericanos de infanteria combaten en la "Batalla de las Ardenas". Un
pelotén americano es enviado a combatir a Bastogne. Alli las condiciones son muy duras: frio,
nieve, estan rodeados, sin municidn y suministros. A pesar de los repetidos ataques, los
americanos aguantan hasta que se produce el contraataque aliado. Luego de enfrentar
condiciones dificiles y varias pérdidas los soldados son rescatados por los aliados.

Roma citta aperta (Roberto Rossellini, 1945)

Ambientada durante el fin de la misma guerra, la accién inicia con una Roma que estd en plena
ocupacion, y vemos a unos soldados nazis, desfilando y entonando cantos, generando un
ambiente represivo, mientras buscan a Giorgio Manfredi, alias Luigi Ferraris, que escapa,
ayudado y encubierto por la gente de la localidad. Con la ciudad totalmente ocupada, los nazis
dividen Roma para patrullarla y controlar todos los movimientos que se hagan en ella.
Manfredi es un lider liberal, y los alemanes se esfuerzan por encontrarlo, pero él ya ha
escapado y se aloja en la casa de un colaborador, Francesco, donde conoce a Pina, recia mujer
de la Resistencia que lo conduce con el sacerdote colaborador Don Pietro Pellegrini (Aldo
Fabrizi), ademas conoce a la hermana de Pina, que es una actriz. Pina se piensa casar con
Francesco, si bien esto obedece mas a conveniencias de sus filiaciones ideoldgicas. Existen
varias personas en la Resistencia, y Don Pietro es asiduo colaborador de su causa,
encargandose en ese momento de llevarles a ellos una cantidad de dinero escondida en
gordos libros, ademds, también ayuda a los soldados alemanes desertores. Giorgio tiene una
relacidén con la amiga de la hermana de Pina, esta mujer se llama Marina, y es artista también.

Pina tiene un hijo, el pequefio Marcello, que, junto con otros nifios, deja bombas en los
vehiculos de los alemanes, actividad que preocupa y enfurece a sus padres. Con todo eso,
aumenta la rigurosidad de los nazis, realizando inspecciones y redadas, registran todas las
casas, haciendo bajar hasta a los enfermos a las calles, mientras Don Pietro sigue escondiendo
personas y armas de la Resistencia. En una de las redadas, Francesco es capturado, y una
desesperada Pina corre detras del camién que lo transporta, siendo eliminada a balazos, con
su Marcello que llora desconsolado sobre su cadaver, mientras Don Pietro lo retira de ahi.
Después, los nazis son emboscados y entablan fuego cruzado con los resistentes, Francesco y
Giorgio se ocultan con Marina, pero Giorgio va perdiendo el amor que sentia por Marina,
debido a la desigualdad de sus ideas y pensamientos frente a la guerra, y aunque los dos
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escapan, son capturados por los alemanes. Los hombres son torturados para que revelen
informacién, pero, pese a estar temerosos, estan decididos a no confesar nada, Giorgio
rechaza una oferta conveniente para que se vuelva traidor, y Don Pietro también se niega a
hablar en su respectivo interrogatorio, su determinacién es grande. Después, un oficial nazi, en
borrachera, reflexiona de su situacién como alemanes destructores, que creen en una
superioridad suya inexistente. Mientras, contindan los interrogatorios, Giorgio mantiene su
silencio, y, torturado, muere, para indignacién de Don Pietro, que es fusilado a la vista de los
nifios, que silban, viendo cémo le disparan por la espalda al religioso.

Paisa (Roberto Rossellini , 1946)
19 episodio

El primer episodio se desarrolla en Sicilia, una voz en off nos informa que tropas britanicas y
yanquis se estan movilizando en ltalia, llegan a dicha ciudad, donde en una iglesia abandonada,
temerosos refugiados se ocultan. Los soldados se mueven cautelosamente y con cuidado de
los nazis, se internan en cuevas, donde encuentran a una joven llamada Carmela (Carmela
Sazio), que estd ocultandose ahi, y busca a su padre. Ella conoce a Joe (Robert Van Loon), un
soldado americano con quien, pese al problema de idioma, se conocen, conversan, rien,
entablan amistad. Sufren el ataque nazi, Joe cae en combate, y Carmela también es eliminada,
mientras los soldados italianos creen que era una soplona.

49 episodio

En la cuarta historia, somos trasladados a Florencia, los yanquis estan siendo atacados y
perseguidos, y es en esta ciudad donde el choque mayor se produce. Llegan unos soldados
heridos, y una enfermera, Harriet (Harriet Medin), los atiende, ella esta buscando a su amado,
gue se ha convertido en un famoso y conocido pintor. Emprende la busqueda del partisano
huido ayudada por su amigo Massimo (Renzo Avanzo), hay restricciones de entrar a muchos
sitios, y avanzan clandestinamente, pero el hombre muere, buscando a su familia.

62 episodio

En la sexta y ultima historia, en Porto Tolle, los yanquis y los partisanos combaten y hacen
retroceder a los nazis, todos se movilizan en canoas y pequefias embarcaciones. Entre ellos se
encuentros Dale (Dale Edmonds), agente de la Oficina de Servicios Estratégicos o Servicio de
Inteligencia, la 0SS, que comanda su avanzada, y van encontrando numerosos partisanos
muertos, por lo que aumentan la cautela, se organizan. Se arma un enfrentamiento nocturno,
en el que el fuego cruzado acaba con todos los combatientes, y se acaba tirando los cadaveres
al mar.

Germania anno zero (Roberto Rossellini , 1948)

La accién transcurre en Berlin, ciudad devastada por los bombardeos y ocupada por tropas
aliadas. Edmund, un chico de 12 afios, intenta ayudar a su familia y sale en busca de dinero por
la calle vendiendo objetos de valor. Su padre estd muy enfermo y necesita reposo constante.
Su hermana es acusada falsamente de prostituirse para los soldados extranjeros. Edmund
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acaba uniéndose a un grupo de jovenes delincuentes y a una joven huérfana sexualmente
precoz.

Deambulando por las calles, Edmund se reencuentra con un antiguo profesor, el Sr. Enning,
claramente retratado por Rossellini como un hombre peddfilo debido a la forma exagerada
con la que muestra interés y acaricia al joven. El profesor le pide que venda un disco con un
discurso de Hitler en el mercado negro y, como recompensa, le da un objeto del mismo valor.

Al ver cémo la salud del padre se deteriora, decide pedir ayuda a Enning. Este, sin embargo, le
responde diciendo que en tiempo de tanta dificultad debe imperar la ley del mas fuerte y que
mejor seria que muriese. El discurso, de tintes nazis, del profesor junto con las quejas del
padre que se siente un estorbo para todos los que lo rodean lleva a Edmund a pensar que su
deber es matarlo y, por eso, envenena su comida. Edmund le cuenta a Enning lo que hizo y
este recibe la noticia por horror y lo echa de su casa negando cualquier responsabilidad en lo
ocurrido.

Edmund vaga por las calles sin rumbo. No logra jugar con los otros nifios que lo rechazan. Ve
una iglesia y agacha la cabeza apesadumbrado. Finalmente llega a su calle, con edificios en
escombros y sube a lo alto de un edificio en ruinas frente a su casa, donde se pone a jugar con
un pedrusco como si fuese una pistola, disparandose a si mismo en la frente y luego imitando
los disparos de la guerra. Desde lo alto ve como llega a su casa un camidn a recoger el cadaver
de su padre. Sus hermanos, que ignoran dénde est3, gritan en la calle llamandole para que
vaya al entierro. Edmund no responde y se retira de la ventana sin que le hayan visto. Sus
hermanos y vecinos se van. Finalmente, Edmund se asoma y mira una ultima vez su casa, y se
suicida tirdndose desde lo alto del edificio.
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