razar rapidamente un panorama

Poéticas / poesia / poetas en el cine italiano
SISTEMA PERIODICO Y ELEMENTOS REACTIVOS

Raul Grisolia

del cine italiano en relacién

con todo lo que, de modo vago y genérico, y sin embargo empi-

ricamente definido, se conoce como universo poético es una

empresa mas bien dificil. Atn es posible distinguir un itinerario cohe-

rente si se indican con una cierta claridad los limites dentro de los que,

por necesidad o por eleccion, debe desarrol

larse ese recorrido.




Lamberto Maggionari en Ladrdn de bicicletas de Vittorio de Sica, 1948

' (Cfr. Lino Micciche, Visconti

e il neorealismo, Marsilio, Venezia,

1990.

Y Luchino Visconti, Cadaveri

«Cinemay, 119, 10 de julio de
1941, p. 386.
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Para definir este recorrido nos
quedaremos dentro del campo
semantico de cada uno de los tér-
minos con los que se relacionan los
autores: poéticas (el neorrealismo,
[Lucchino Visconti, Roberto Rosse-
[lini, Vittorio de Sica y Cesare
Zavattini); poesia (el lirismo: Fede-
rico Fellini, Bernardo Bertolucci):
poetas (Pier Paolo Pasolini). Ade-
mds, por la conexi6n directa con el
tema los autores sobre los que tra-
tamos comparten significativas
interferencias biogrificas y estilis-
ticas. Puede decirse que reaccio-
nan entre ellos como en quimica
los elementos reactivos del sistema
periddico, que estan en condicio-
nes de combinarse con los otros y
de actuar sobre ellos. Naturalmen-
te, otros grandes autores (basta con
pensar en Michelangelo Antonio-
ni) deberian encontrarse en este
grupo, pero, por limitaciones de
espacio, los consideraremos sélo
como vividas ausencias o, si se
quiere, como sugestivas presencias
al margen.

Poéticas

En 1940, LLuchino Visconti y el
grupo de jévenes cineastas y
te6ricos agrupados en torno a
la revista «Cinema» miran al
realismo cinematogratfico fran-
cés como un posible modelo, a
Renoir (de quien Visconti fue
ayudante), a Carné, y, ademas,
a sus modelos literarios, como
Maupassant y Zola. En la lite-
ratura 1taliana, encuentran en
las obras de Giovanni Verga’
su principal punto de referen-
cia a causa de su realismo inte-
gral. De este impulso nacerd
Ossesione (1943), la pelicula
manifiesto del nuevo cine ita-
liano, una pelicula que abrira
camino a un nuevo lenguaje
para librar a la pantalla de los
«demasiado numerosos cada-
veres, hostiles y desconfia-
dos»?. Esta declaracion de poé-
tica se transformard en una
pelicula sélo algunos afios mds
tarde con La terra trema (1948).
LLa tension realista se mitiga en
la obra de Visconti a partir de
Senso (1954), en la que el direc-
tor reacciona polémicamente
frente al esquematismo conso-
lador del cine post-neorrealis-
ta. A través de una recupera-
c16n de la teatralidad del melo-
drama, inicia un largo recorri-
do que le llevard a reflexionar
sobre los grandes temas de la
modernidad (la crisis de valo-
res, la conciencia de s mismo),
con la referencia cada vez mads
clara de los grandes escritores
del Decadentismo europeo.
Roberto Rosellini habia ini-
ciado su actividad de director
durante el fascismo, rodando
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pu::li'{:l.llas como La nave bianca
(1941), en la que se mezclan regis-
tros diversos y se intuyen algunos
rasgos estilisticos que caracteriza-
ran a las grandes peliculas del
periodo neorrealista, Roma citta
aperta (1945) y, sobre todo, Paisa
(1940).

«En 1944, inmediatamente des-
pués de la guerra, todo estaba des-
truido en Italia (...) Fue ese estado
de cosas el que nos permiti6 abor-
dar trabajos de caricter experi-
mental; nos dimos cuenta muy
pronto de que las peliculas, a pesar
de ese caracter, se convertian en
obras importantes, tanto en el
plano cultural como en el comer-
cial»3. El aspecto mads significativo
de esta declaracién es sin duda la
referencia al experimentalismo,
uno de los rasgos fundamentales
de la poética rosselliniana. Lo real
se impone al autor como un arrasa-
do campo de investigacién que,
por su complejidad, requiere una
mirada pura y profunda4. Esta
especie de «realismo de participa-
c16n», que tendrd un gran éxito en
torno a los afnos sesenta con la Nou-
velle Vague, lleva consigo un nuevo
lenguaje filmico. Rossellini utiliza
la cdmara como un sensor, que
capta las ondas teliricas antes de
que éstas desbaraten la superficie.
Profundiza en los pliegues emoti-
vos de los personajes, mientras el
acontecimiento ya estd dado en la
«espera». En el transcurso de su
carrera, parece como si a Rossellini
le devorara ese ansia de experi-
mentacion. Con La prise de pouvorr
par Louis XIV (1966), Rossellini
¢xperimenta una nueva relacién
entre el cine y la televisién, que no
¢s considerada como un. rival dia-
bélico del arte cinematogréfico,
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Anita Ekberg en La dolce vita de Federico Fellini, 1960

SINO COMO UN nuevo y potente
medio expresivo y de difusién de
1deas.

Vittorio De Sica y Cesare Zavat-
tini, director el uno y escenégrato el
otro, forman entre 1945 y la segun-
da mitad de los cincuenta una
extraordinaria asociacién artistica.
Y en este caso, para ajustarnos al
tema, nos limitaremos a esta etapa
de su paradigma creativo.

De Sica es protagonista de una
auténtica metamorfosis. Famoso
actor de comedias brillantes, del
cine de «teléfonos blancos» durante
el fascismo, se vuelve después el
cantor de la realidad tragica y des-
esperada de la [talia de aquellos

3 Roberto Rossellini,

Dix ans dans le cinéma,
«Cahters du Cinémay, 50,
1955, cit. en Gianni
Rondolino, Rossellini, UTET;
Torino, 1989, p. 71.

4 (fr. Pio Baldelli,
(inema dell ‘ambiguita.
Rossellini, De Sica e
Zavattini, Fellini, Samona e
Savelli, Roma, 1969, p. 211.

L

SE




> Mino Argentieri,

Introduzione a Cesare Zavattini,
Neorealismo ecc., Bompiani, Milano,
1979, p. 20.

% (Cesare Zavattini, intervista
di Pasquale Festa Campanile, «La
fiera letterarian, 47, 9 dic. 1951.
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David Hemmings en Blow Up de Michelangelo Antonioni, |966

anos. De Sica acompana con la cdmara a sus personajes en el desarrollo
de la acci6n, como un silencioso y atento testigo. Les sigue en los peque-
nos dramas de la vida diaria que, de pronto, se amplian, estallan, se
convierten en verdaderas epopeyas. Pero es Cesare Zavattini, escené-
grafo, pintor y poeta, quien trata de sistematizar teéricamente la «poé-
tica» neorrealista. Zavattini entiende el cine como un instrumento ideal
para el analisis de la realidad>. Para obtener esta representacion de los
conflictos, Zavattini elabora la teoria de la « persecucion». Apoyandose
en Vertov, sostiene que la cimara, con su 0jo mecénico, puede seguir,
«perseguir» a sus personajes, observados en el discurrir de su vida coti-

diana. Entonces las «microhistorias», los pequefios dramas de todos los
dias, insignificantes por si mismos, filtrados por el objetivo de la cima-
ra, se presentan como fragmentos significativos de sociedad en su con-
junto. En este sentido, la escenogratia de Ladri di biciclette (1 948) es 1lu-
minadora. En torno a los afios cincuenta, Zavattini define con claridad
su «poética de la inmediatez»: «En mi opinion, el cine debe contar lo
que esta pasando. La camara estd hecha para mirar delante de ella»®. El
empefio constante de Zavattini, la ampliacién del neorrealismo como
nueva metodologia de conocimiento de lo real a través de las imagenes,
no encuentra una realizacién concreta, exceptuando, tal vez, la pelicula
de episodios Amore in citta (1953). Parad6jicamente sus declaraciones
de «poética» no son del todo puestas en practica ni siquiera en las obras
maestras del neorrealismo, en las que su visién del mundo se funde vy,
la vez, entra en conflicto con la de Vittorio de Sica. Ladri di biciclette,
Sciuscia (1946), Miracolo a Milano (1951) son el resultado de una visién
multiple, aunque limpiamente equilibrada.
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Poesia

Federico Fellini inicia su acti-
vidad en el cine italiano parti-
cipando como escendgrafo en
las grandes obras neorrealistas.
Pero desde las primeras pelicu-
las, en [ vitelloni (1953) y sobre
todo en La strada (1954) se
niega, como director, a tratar la
realidad en su «objetividad»
fenomenologica. Al evocar sus
inicios junto a Rossellini?, en el
rodaje de Roma citta aperta,
Fellini recuerda especialmente
la sensaci6n de libertad que
experimentaba durante el tra-
bajo, la posibilidad de rodar
una pelicula con la misma lige-
reza expresiva que sentia al
dibujar una caricatura. El
tiempo de espera de la pelicula
es un momento de reflexién, la
espera de la «auténtica» vida,
la de la elaboracion. Para Felli-
ni, la tascinacién que ejerce el
cine consiste, por una parte, en
la posibilidad de habitar un
mundo paralelo y fabuloso, y,
por otra, en poder proyectar en
este mundo el propio micro-
cosmos existencial e incons-
ciente. Aqui estd la diferencia
con los autores que sin duda le
influyeron, como Rossellini y
Zavattini. Rossellini vive con
sus personajes la historia de la
pelicula, Zavattini los quiere
perseguir. Fellini los acompa-
fa.

Rimini y Roma no son luga-
res geograficos, determinados
por los hechos historicos, sino
que emergen de un proceso de
reconstruccidén emotiva que
protundiza, al mismo. tiempo,
en las pulsiones profundas de
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Marlon Brando y Maria Schneider en £/ dltimo tango en Paris de Bernardo Bertolucci, 1972

la sociedad i1taliana; basta con pensar
en La dolce vita (1959) o Amarcord
(1973). El lirismo que recorre las
peliculas de Federico Fellini procede
de esa capacidad de materializar el
flujo multidimensional de las inter-
ferencias visuales y emotivas en una
ambientacién coherente, tinica y esti-
listicamente consumada.

Benardo Bertolucci pertenece a
una generacion distinta a la de Felli-
ni, con quien comparte sobre todo la
atencion a la propia autobiografia
existencial. El ambiente familiar (el

Silvana Mangano y Helmut Berger en Confidencias de Luchino Yisconti, 1974

1

1993, pp 45-47.

Cfr. Federico Fellini,
Fare un film, Einaudi, Torino,
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Escena de Salo o los ciento veinte dias de Sodoma de Pier Paolo Pasolini, 1975

& (fr. Giampiero Brunetta,

Cent ‘anni di cinema italiano,
Laterza, Bari, 1991, pp. 504-509.

padre, Attilio, es uno de los mds importantes poetas italianos)
favorece su formacion artistica y cinematografica. Bajo la direc-
c16n escénica de Pier Paolo Pasolini, amigo de su padre, rodara su
primera pelicula, La commare secca (1962), con poco mds de veinte
anos. La primera etapa de su recorrido creativo tiende a buscar
una afirmacién de su propia autonomia respecto a la figura del
padre. La pelicula decisiva es Strategia del ragno (19772), basada en
un relato de Borges, en la que el director sumerge a los personajes
en un horizonte visual donde confluyen diversos modelos pictéri-
cos (Hopper, Magritte, De Chirico, entre otros)®. Inicia aqui una
larga colaboracién con un gran arquitecto de la luz como es Vitto-
rio Storaro. Incluso en las siguientes peliculas, desde las habitacio-
nes de Ultimo tango a Parigi (1972) a los paisajes de Novecento
(1976) y los de fo ballo da sola (1996), la bisqueda de Bertolucci se
dirige hacia un tipo de narracién cinematografica cuya accién dra-
madtica reverbera visualmente sobre los colores y sobre la composi-
ci6n de los encuadres. La suspensién de un gesto funciona como
contrapunto lirico al surgir de una dominante colorista o visual.

Poetas

El itinerario creativo de Pier Paolo Pasolini, te6rico, poeta, direc-
tor, es ejemplar en el panorama de una relacién entre poéticas/ poe-
sial poetas. Su canibalismo expresivo le lleva a atravesar los tres
campos de esta relacién dejando huellas significativas en cada uno
de ellos. Su interés por el cine le acompana en toda su actividad



artistica. Tras diversas experiencias como escendgrafo
(con Mario Soldati, Mauro Bolognini, Federico Felli-
ni), debuta en 1961 con Accatone.

Algunos anos después, en 1965, Pier Paolo Pasolini
desarrolla, en el festival de Pesaro, una reflexiéon teéri-
ca sobre el cine?. En su intervencion I/ cinema di poesia,
que es también una declaracion de poética, Pasolini
afirma: «el cine es fundamentalmente onirico por lo
elemental de sus arquetipos (...) y por la fundamental
pre-gramaticalidad de los objetos en cuanto simbolos
del lenguaje visual»'™. Los elementos que surgen de
inmediato en la definicién pasoliniana estan todos rela-
cionados con un aspecto «arquetipico», «inconscien-
te», «pre-gramatical» del cine que constituye, segiin el
autor, el nacleo del lenguaje cinematogratico. Y este
contacto no mediatizado con la realidad es el que des-
plaza el interés de Pasolini desde la literatura, desde la
poesia, hasta el «cine de poesia». El cine le permite dis-

Ana Magnani, Londres 1972

roto Luis Ontoso

’ Para un panorama del

debate critico acerca de las teorias
pasolinianas, cfr. Adelio Ferrero, |l
cinema di Pier Paolo Pasolini,
Marsilio, Yenezia, 1986, pp. 81-88.

0 Pier Paolo Pasolini, //
cinema di poesia (ed. or. 1965),
recogido en Empirismo eretico,
Garzanti, Milano, 1995, pp. 171-172.

frutar ampliamente de la figu-
ra del oximoron: el encuentro/
desencuentro de los puntos de
vista de los personajes y de su
autor se manifiesta en los
diversos registros visuales y
lingiiisticos utilizados, de los
que encontramos un magnifico
ejemplo en La ricotta (1963).
[a basqueda poética de Pasoli-
ni gira en torno a la fractura
vertical entre corrupcién y
pureza, entre homologacion y
diversidad, que la imagen cine-
matografica constata de una
forma dolorosa y auténtica. En
el punto mas alto de su drama
interior, con Salo o le 120 gior-
nate di Sodoma (1975), Pasolini
realiza una pelicula que por su
crudeza desafia el limite extre-
mo de la «visibilidad», creando
una imagen que se ofrece para
negarse a si misma.

TRADUCCION Antonio Jiménez Millan




