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Resumen: Roma se presenta como una ciudad de caracter turistico e historico,
escenificada cinematograficamente desde la representacion del Imperio Romano o como
una suerte de ciudad-museo, un imaginario al que el cine de Hollywood ha contribuido
de forma determinante.

En esta investigacién queremos mirar hacia el contraplano de esta perspectiva, nos
interesa adentrarnos en la representacion filmica de lo periférico en esta ciudad. Para ello
hemos elegido una corriente artistica con pretension de reflejo del mundo de su época: el
neorrealismo italiano, el cual se centra en las vivencias cotidianas. Nuestro objeto de
estudio es la mirada filmica nativa de Rossellini, director romano, que se hace cargo de
retratar la realidad de los espacios y de las vidas periféricas de la Roma afectada por la
Segunda Guerra Mundial

Roma, citta aperta (1945), Paisa (1946) o Europa 51 (1952) muestran como se habitaba
el territorio precario y se hace cargo de un espacio protagonizado por los sin voz y las
circunstancias de la ocupacion fascista, pero, ademas, como explica Bazin, de forma
antiespectacular y antiteatral. La Roma de los desposeidos de Rossellini es el reflejo
cristalizado en la pantalla de un territorio y de un ser humano que ya no existe, en
consecuencia, vemos su obra como una antropologia.

Palabras clave: territorio periférico, antropologia, cine, neorrealismo, Rossellini, estética
filmica

Abstract: Rome is presented as a city of a tourist and historical nature,
cinematographically staged from the representation of the Roman Empire or as a sort of
city-museum, an imaginary to which Hollywood cinema has made a decisive contribution.
In this research we want to look at the reverse shot of this perspective, we are interested
in delving into the filmic representation of the peripheral in this city. So, we have chosen
an artistic trend with the intention of reflecting the world of its time: Italian neorealism,
whith a focus on everyday experiences. Our object of study is the native filmic gaze of
Rossellini, roman director, who is in charge of portraying the reality of the spaces and
peripheral lives of Rome affected by the Second World War.

Roma, citta aperta (1945), Paisa (1946) and Europa 51 (1952) show how precarious
territory was inhabited and takes over a space starring the voiceless and the
circumstances of the fascist occupation. Also, as Bazin explains, in an anti-spectacular
and anti-theatrical way. Look at his work as an anthropology, Rossellini's Rome of the
dispossessed is the crystallized reflection on the screen of a territory and a human being
that no longer exists.

Keywords: peripheral territory, anthropology, cinema, neorealism, Rossellini, film
aesthetics
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1. El imaginario filmico romano

En Le citta invisibili de Italo Calvino (2015) se describe la conversacion ficticia entre
Marco Polo y Kublai Kan, en la cual el veneciano describe ciudades inventadas al
emperador mongol. En un momento del relato confiesa que siempre que habla de ciudades
introduce algun aspecto de Venecia. El cine reconstruye las ciudades de la misma forma,
con aspectos de su realidad y con lo que aporta la vision artistica, creando una textura en
la proyeccion desde la filmacion de una puesta en escena, que hace emerger un catalogo
de ciudades cinematograficas, invisibles, que conforman un sentido fuera del cine.
Pensemos en la construccion del cine de Hollywood de ciudades como Paris o Nueva
York. La ciudad se convierte en el mejor escenario para contar historias cinematograficas,
ya que se presenta como el lugar natural de emergencia de los modos de relacion.

El cine es un gran productor de territorios, definiendo a través de ellos las
subjetividades de sus habitantes. Un ejemplo muy claro ha sido la vision que el cine
clasico norteamericano ha tenido de culturas como la India (7he Party, Blacke Edwards,
1968) o la cultura oriental (The king and I, Walter Lang, 1956), donde sus actores eran
caracterizados desde prototipos raciales que en nada se ajustaban a la realidad. Un caso
mas grosero es el de los propios nativos de EE.UU., los cuales, en algunos casos, fueron
representados con ropa y lenguas inventadas, que no tenian ninguna semejanza con la
cultura de los antiguos habitantes de este pais. Uno de los casos més absurdo es la pelicula
Fort Apache (1948) de John Ford, donde los nativos americanos hablan espafiol.

Con Roma, que es nuestro objeto de estudio, no ha ocurrido menos, ya que se han
construido, a través del cine, dos visiones que encasillan a la ciudad en sendos imaginarios
ficcionales: La Roma turistica, escenificada en un personaje que descubre la ciudad, o la
Roma del imperio que cristaliza en el péplum, peliculas que mostraban la antigiiedad
grecorromana de una forma fastuosa y que tuvieron los estudios de Cinecitta como
espacio de recreacion de la historia: Podemos pensar en obras como Ben-Hur (1959) de
Wiliam Wyler o Quo vadis (1951) de Mervyn LeRoy, que reflejan plenamente el
imaginario de la antigua Roma.

En la primera perspectiva aparece una vision similar a la que se construye en
Vacaciones en Roma (1953) de William Wyler, pelicula que ha contribuida al mito de la
ciudad de Roma como espacio fundamentalmente turistico. En esta pelicula la mirada del
espectador no importa, no es creadora, Roma es un set para el despliegue de los actores y
su juego amoroso. La moto se convierte en el transporte que nos lleva de hito legendario
en hito mitologico, no en la prueba de que se puede mirar de otra forma la ciudad. El
mundo cotidiano y, mucho menos, el espacio de las clases desfavorecidas no aparece o
es silenciado bajo la frivolidad. Recientemente, hemos vuelto a ver esta vision turistica
en la obra de Woody Allen, 7o Rome with Love (2012), donde la ciudad se convierte en
el “marco incomparable” para el desarrollo del amor, un marco simbolico. Por otro lado,
la vision de la Roma histdrica, pero mostrada como épica imperial, ha llegado hasta
nuestros dias con peliculas que quieren dar un caracter moderno al péplum, de las cuales
son ejemplos paradigmaticos peliculas como Gladiator (1992) de Ridley Scott o el
reciente remake de Ben-Hur (2016) de Phil Neilson.

Uno de los elementos fundamentales de la innovacion estética del neorrealismo es el
uso del espacio de las ciudades, pero para dar un caracter mas mundano a sus historias,
consiguiendo narraciones mas cercanas a las vidas de los espectadores, mas si cabe
cuando sus peliculas reflejaban vivencias que estaban aconteciendo en ese momento o
que habian sucedido hace poco tiempo. Esto nos introduce en una forma de mostrar la
ciudad que se acerca al documento, a la obra de contexto, y que se aleja, como no sucedia
en los anteriores casos, de mostrar la ciudad como espectaculo. Antes de abordar el
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estudio concreto de Rossellini, explicaremos estas caracteristicas que definen la forma de
tratar el territorio del neorrealismo.

2. Larepresentacion de la periferia en el cine neorrealista. La “puesta en mirada”
nativa de Rossellini

Entendemos que un territorio se distingue del paisaje por ser habitado, por ser
transformado por el ser humano. En el espacio urbano “conforme entramos, aunque solo
sea a su primera calle, en la periferia, en el suburbio mas alejado de las maravillas que
guarda, la ciudad deja de ser paisaje y se convierte en medio, en entorno, como si nos
engullera para siempre y ya no nos dejara escapar.” (Mufioz Gutierrez, 2015: 14) En este
sentido, el territorio tiene una directa vinculacion con la propiedad, hecho fundamental
para el cine en el hecho de representar los espacios en los que emergen las practicas
cotidianas, en el sentido gramsciano, de las clases subalternas (Gramsci, 2000: 27). El
cine se apropia de los espacios y estos son definidos de la misma manera que se delimitan
los sujetos que los habitan. Evidentemente, aqui entran las posibilidades de subjetivar a
los diferentes seres humanos, de tal forma que se puede tener un carécter realista del
reflejo del mundo hasta la creacién mas burda de dicha subjetividad, pasando por las
situaciones hibridas que conforma la practica artistica. De tal forma que, como expresa
Deleuze y Guattari,

lo expresivo es anterior a lo posesivo, las cualidades expresivas, o material de
expresion, son forzosamente apropiativas, y constituyen un haber mds profundo que
el ser. No en el sentido de que estas cualidades pertenecerian a un sujeto, sino en el
sentido de que dibujan un territorio que pertenecerd al sujeto que las tiene y las
produce. (Deleuze & Guattari, 1988: 323)

Es revelador, en relacion a la idea de territorio, que el surgimiento de los nuevos cines
se d¢ en Italia, y no en otros paises de tradicion filmica como Alemania o Francia. Lo
entendemos desde una disidencia popular, que creo una subcultura contra la ocupacion
alemana, la cual fue acompafnada por una cierta aptitud de algunos cineastas italianos,
todo ello sumado a que el sur de Italia es liberado por los aliados. Italia

no podia aspirar, desde luego, al rango de vencedor, pero contrariamente a Alemania,
por un lado, disponia de una institucion cinematogrdfica que habia escapado
relativamente al fascismo, y, por otro, podia invocar una resistencia y una vida
popular subyacentes a la opresion, aunque desprovista de ilusiones. (Deleuze, 2018:
294)

La apuesta realista del neorrealismo es una propuesta a la contra de un realismo
aparecido anteriormente, el realismo del cine de “teléfonos blancos”, que pretendia imitar
al cine norteamericano. Como explica Ugo Pirro, « la introduccién en la escenografia
fascista de este objeto que el color blanco hacia irreal y raro, se debi6 a la admiracion
secreta, pero difundidisima, que todos tenian por el cine americano. » (Pirro, 1990: 30).
El neorrealismo se oponia a esta idea ficcional del mundo porque, como escribe Deleuze,
« rompia con las coordenadas espaciales, con el antiguo realismo de los lugares,
desbarajustando los puntos de referencia motores. » (Deleuze, op. cit.:175) De hecho, la
salida hacia exteriores naturales es una forma de romper con la construccion del espacio
cinematografico fascista. También va acompafa de una cierta incertidumbre que provoca
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la cotidianidad y que puede estar expresada a través de los territorios que se representan
dentro del desarrollo del tiempo. Como escribe Carlos Muiioz Gutierrez, respecto del
devenir en el espacio, parece que estos directores quieran que « la tentacion humana de
representar sus paisajes nazca del inconsciente convencimiento de que la batalla que
hemos emprendido contra el devenir del mundo esta perdida. » (Mufioz Gutierrez, 2015:
11).

Con estas premisas vemos multiples ejemplos dentro del neorrealismo
cinematografico en los cuales los espacios naturales y la aparicion de la periferia se hacen
protagonistas de las tramas. En la filmografia de Vittorio De Sica tenemos tres peliculas
que expresaron la periferia, tanto en un sentido espacial como social, de una forma clara
como son Sciuscia (1946), Ladri di Biciclette (1948) y Miracolo a Milano (1951). Las
dos primeras de forma tragica en la vida de un nifio en la ciudad y la ltima introduciendo
el humor y la fantasia, mostraban como se vivia en esas “afueras” que habia creado el
final de la Segunda Guerra Mundial. Otras trayectorias cinematograficas como la de Pier
Paolo Pasolini o Luchino Visconti, también tuvieron las ciudades y sus extrarradios como
elementos fundamentales de la materialidad filmica de sus largometrajes, e incluso
Federico Fellini mucho mas tarde, en 1972, lleg6 a dedicarle una pelicula a la ciudad de
Roma, Roma, mostrando ese lado pintoresco de lo extravagante, en otro tipo de
acercamiento a lo periférico.

En este sentido, los “nuevos cines” que fueron apareciendo en el mundo recuperaron
la ciudad, desde la tradicién ya asumida del neorrealismo italiano, como espacio de
desarrollo de historias, lo cual nos permite pensar en filmografias como la francesa, cuyo
movimiento cinematografico, la nouvelle vague, inaugura su andadura con tres
largometrajes que tienen la ciudad y las periferias como protagonistas: el paris canalla en
A bout de souffle (1960) de Jean-Luc Godard, de nuevo la infancia en el Paris de barrio
en Les quatre cents coups (1959) de Francois Truffaut y los restos del desastre de la
Segunda Guerra mundial de Hiroshima en Hiroshima, mon amour (1959) de Alain
Resnais. El neorrealismo inaugura, y después lo completaran otras cinematografias en el
mundo, una nueva forma de concebir el espacio filmico, un espacio que representa a quien
lo habita y de esta forma se convierte en una representacion politica.

Aparece, asi, la idea de la “puesta en mirada” (Amador, 2019), como explica José Luis
Guerin en relacion al cine de Erice, en ese instante en el que el creador se compromete
con la realidad que esta retratando. De este modo la “puesta en mirada” de Rossellini
provoca que sus peliculas sean « la exacta adecuacion entre un contenido politico y una
forma artistica, entre el combate historico de un pueblo y el combate por una
representacion verdadera de un pueblo. » (Ranciere, 2005: 147) Cuando el director
romano muestra la periferia la explica como un espacio habitado, habitado por un pueblo
en resistencia, lo cual hace emerger, desde una puesta en situacion, una “puesta en
mirada” cinematografica y politica. El genio de Rosellini « consiste en reunificar la
division de trayectos en la conciliacion de la imagen, fijar la intangible presencia de lo
incorporeo en lo corporeo. » (Ranciere, op. cit.: 153) Al contexto, lo necesario, lo que era
asi y no podia ser de otra manera, se sumo6 la vision cinematografica de Rossellini, lo
posible, creando una mirada filmica irrepetible que nos revela un espacio periférico el
cual podemos revisitar, el cual se ha transformado en documento.

Sin embargo, la “puesta en mirada” de Rossellini en estas peliculas es una “puesta en
mirada” nativa. Parece como que quiere ajustar cuentas con su ciudad y retratarla como
¢l la ha vivido, auténtica, con sus grandezas y sus miserias en un periodo de posguerra.
Asi, su propuesta filmica va a ser una apuesta por un nuevo realismo, que saque de la
antigua construccion en la que esta ciudad estaba enterrada a través de las
superproducciones norteamericanas o el cine fascista. Asi el neorrealismo
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cinematografico para el director romano sera « soprattutto una posizione morale. Diviene
poi posizione ne estética, ma in partenza e morale [...] Parto con la ferma intenzione di
evitare i luoghi comuni, penetrando all’interno delle cose. » (Rosellini, 1975: 43) (Por
encima de todo una posicion moral. Luego deviene en una posicion estética, pero al
principio es moral. [...] Mi punto de partida es la firme intencién de evitar lugares
comunes, penetrando en el interior de las cosas). El compromiso con Roma del que se
hace cargo Rossellini se convierte en una cuestion ética, pero que se traslada a lado
estético porque conoce la realidad de la ciudad, ya que el mismo ha sido protagonista de
ella.

3. Analisis de la periferia romana en Roma, citta aperta, Paisa y Europa 51

El punto de partida de esta investigacion es utilizar la ciudad de Roma porque es un
territorio que ha sido construido, como hemos explicado mas arriba, de forma simbdlica
por el cine. Desde esta premisa elegimos a Rossellini y a estas tres peliculas que
representan un esfuerzo nativo por mostrar otra idea de la ciudad, pero ademas centrada
en un contexto concreto, lo que implica una intencion de acercamiento a la realidad. Al
mismo tiempo estas peliculas despliegan una explicacion de los espacios periféricos
romanos, espacios escondidos al cine comercial, preocupado este ultimo por los centros
urbanos y la simbolizacién en un intento de asimilacion audiovisual rdpida del espacio
filmico. Pero el territorio de la periferia es complejo, necesita de una explicacion, necesita
de un descubrimiento. Ademas, estas peliculas hacen uso del territorio filmico como
elemento fundamental de lo que Aristoteles define en la Poética como peripecia y
anagnorisis. Por un lado, la periferia romana despliega la peripecia generando «un
cambio en el estado de las cosas en direccion contraria» (Aristoteles, s.d. [2004]: 89) en
relacion a lo que pudiera ser posible o necesario, ya sea este territorio de extrarradio,
como ahora explicaremos, el de la clandestinidad en Roma, citta aperta (1945), el del
recuerdo y el paraiso perdido en el capitulo dedicado a Roma en Paisa (1946) o el de la
toma de conciencia de este paisaje habitado por la clase subalterna y sus consecuencias
éticas en Europa 51 (1952). Al mismo tiempo, en el espacio periférico se pone en juego
« un cambio desde la ignorancia al conocimiento que conduce o bien a la amistad o bien
al odio de aquellos sefalados para la buena fortuna o la mala fortuna » (Aristoteles, s.d.
[2004]: 89), provocando un reconocimiento, una anagnorisis, que en el caso de los
personajes femeninos de Rossellini se verd como un camino hacia la ingratitud o la
muerte. El reconocimiento de las clases populares de que el pasado no volverd o de la
injusticia de la ocupacion alemana, vienen representados en estas peliculas por la
aparicion de un espacio fuera de los lugares en donde estd los sujetos que marcan las
relaciones de poder; por eso es marginal y a veces queda fuera de la vista u olvidado en
las practicas cotidianas que se desarrollan en el espacio central urbano.

Rossellini nos muestra que la belleza de la “puesta en mirada” se enriquece de lo
inesperado, como inesperado es la aparicion de las clases desfavorecidas en el cine
italiano hasta el surgimiento del neorrealismo. Esto muestra una interrelacion entre el
desarrollo del contexto social y las formas filmicas para expresarlo. Como escribe
Ranciere, para Rossellini: « no hay plano bello que no sea un momento de gracia en el
sentido mas literal, en el sentido paulino del término, que no se pase por el absoluto
consentimiento al encuentro de aquello o de aquel que uno no buscaba. » (Ranciere, op.
cit.: 149).
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De este modo vemos como en la presentacion del espacio periférico este
descubrimiento, esta anagnorisis, relaciona ética y estética en cada uno de los films de
Rossellini estudiados.

Roma, citta aperta es la primera pelicula que vamos a analizar en relacion al territorio.
Curiosamente, en una de sus secuencias iniciales, un militar aleman explica cémo la
Roma ocupada es dividida en partes para controlarla mejor. El dibujo muestra un circulo
central y luego espacio que se van esparciendo hacia la periferia. En este film comienza
esa idea de Rossellini de asociar a las clases desfavorecidas un espacio que explica sus
gestos, un espacio periférico que solo puede desplegar el nativo de la ciudad porque lo
conoce y lo usa como localizacion. Cuando aparece Pina, el personaje principal
interpretado por Ana Magnani, emerge de unos edificios separados por espacios abiertos
no asfaltados, que nos dan la imagen de espacios construidos a las afueras para pobres,
ademas se suma escenograficamente la situacion calamitosa de los edificios
desconchados y descuidados. Este caracter documental se relaciona con lo que apunta
Mario Verdone sobre el origen de la pelicula, ya que el proyecto en inicio « doveva essere
un documentario sul sacrificio del sacerdote romano Don Luigi Morosini, durante
l"ocupazione tedesca. Ma la storia fu ampliata »' (Verdone, 1995: 39) y emergio esta
obra maestra.

Otra caracteristica de la expresion de la periferia por parte del director italiano, que se
repetira en mas peliculas suyas, es la calle como espacio de juego para la infancia, pero
que en esta pelicula aparece como idea de una periferia politica que se traduce en los
espacios de la clandestinidad. Lo prohibido se convierte espacialmente en una periferia
dentro del centro, como cuando Don Pietro, el cura, va a encontrarse con la resistencia y
tiene que acceder a lugares escondidos y oscuros. Los nifios también juegan a reproducir
esta periferia de la clandestinidad. Como describe Verdone, Roma, citta aperta es « un
Desiderio de liberta, una fede nella resistenza, una presa di coscienza del progresso
morale del paese. »* (Verdone, op. cit.: 40). Quiza la secuencia que mezcla el espacio
periférico de la clandestinidad con el espacio fisico periférico de la vida cotidiana de las
clases desfavorecidas sea el encuentro en un ambiente ferroviario, donde se mezclan los
edificios industriales con casas pobres, entre Don Pietro y un obrero para entregarle
dinero para los partisanos. Es curioso que el elemento para reconocerse es silbar una
cancion conocida popularmente, introduciendo la idea de la baja cultura como coartada
periférica para la clandestinidad.

Quiza el momento de representacion del espacio periférico, la imagen mas potente de
las clases desfavorecidas en la periferia sea cuando Pina recorre desesperada una calle de
barro seco porque los alemanes se llevan a su prometido, Francesco. Tras ser tiroteada
cae en una calle desangelada, donde no se ha puesto todavia el alumbrado ni hay
mobiliario urbano como en el centro. En esta pelicula, ademés, Rossellini hace que
finalice con un paseo de nifos apesadumbrados porque los alemanes han ajusticiado a
Don Pietro, hecho que se da en la periferia porque la muerte no es para el espacio publico
del centro de la ciudad, sino para el fuera de campo de la periferia. La ultima imagen,
bajo la palabra Fine, es el paseo de estos niflos por un camino sin asfaltar cercano a unas
casas de las afueras y al fondo la ciudad imponente. Esta imagen hace pequefios a los
seres humanos frente al poder reflejado por un centro de la ciudad de Roma, un centro de
dominio, ocupado por los alemanes.

! Traduccion propia: « iba a ser un documental sobre el sacrificio del sacerdote romano Don Luigi Morosini
durante la ocupacion alemana. Pero la historia se alargd » (Verdone, 1995: 39).

2 Traduccion propia: « un deseo de libertad, una fe en la resistencia, una conciencia del progreso moral del
pais » (Verdone, op. cit.: 40).
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En Paisa, pelicula de seis episodios independientes, nos encontramos ante el capitulo
de la liberacion de Roma por los americanos reflejada en la aparicion de los monumentos
mas importantes de la ciudad transitados por los carros de combate conducidos por los
soldados. Son imagenes de archivo que nos colocan en el centro de la realidad histérica,
el recurso del monumento turistico se utiliza como testigo de la historia reciente: el Altar
de la Patria, El castillo de Sant” Angelo, el Coliseo,... Esto hace de la pelicula introduzca
una novedad en el lenguaje filmico de la ficcioén, ya que, como explica Verdone, « i/
documento se alterna al racconto.: ma c’é tra l'uno e l’altro un filo invisibile che li unisce
e che ¢ dato dalla realta. »* (Verdone, op. cit.: 40). La ficcion empieza tras un intertitulo
que anuncia el paso de 6 meses, por lo cual ya sabemos que los americanos se han
asentado en la ciudad. La periferia en esta pelicula esta ocupada por el espacio del pasado,
cuando todavia se mantenia la inocencia del inicio de la liberacion y una muchacha
llamada Francesca dio agua amablemente a un soldado. Esté relacion se pierde porque el
soldado ya no sabe donde esté el lugar y le cuenta a la misma Francesca la historia. La
periferia es el lugar de las posibilidades, donde Francesca ofrecié su amabilidad a cambio
de nada, un espacio sencillo que contrasta con el hotel barroco de prostitucion en el que
en el presente esta con el soldado. La “puesta en mirada” se traslada en un flashback al
espacio periférico de la inocencia, desde el centro de la perversion que provoca el
buscarse la vida. Asi, el espacio realista de esta pelicula es, como explica Bazin, el de «
la resistencia italiana, pero lo que es neorrealista es la puesta en escena* de Rossellini, su
presentacion a la vez eliptica y sintética de los acontecimientos. » (Bazin, 1999: 385).

En Europa 51 la “puesta en mirada” surge del cambio vital en Irene, interpretada por
Ingrid Bergman, una mujer de clase alta que pierde a su hijo tras lo que parece un suicidio.
Lo primero que reconocemos de la periferia es que uno se traslada a ella en transporte
publico, rodeada de cuerpos proletarios que democratizan el espacio, un espacio publico
que se mueve desde el centro del dinero a la periferia de la miseria. Su amigo, el
periodista comunista Andrea, llevard a Irene a ver a un nifio que se muere porque su
familia no puede comprar medicinas. Ya el lugar se presenta como el barrio periférico de
edificios tipico de los 50, donde los descampados y solares ocupan el espacio entre
bloques, espacios desolados donde juegan los nifios. Sin embargo, el momento de cambio
en el pensamiento de Irene estd producido por su mirada, pero no cuando mira los
edificios sino cuando entra en la casa del nifio. Su rostro ante la miseria de la familia, que
se resuelve en un plano que recorre una mesa con tres nifios sentados a ella, provoca el
pensamiento que suponemos recorre la cabeza de Irene. El rostro de Irene se acompana
de una musica de intranquilidad que conforman en el montaje, con los gestos y discursos
de los personajes que encuentra en la periferia, la idea de la vida de los desfavorecidos.
En un momento dado a Irene le explican como viven hacinados en las casas y su rostro
nos recuerda su casa de burguesa que contrasta con estos espacios que conforman los
barrios dormitorio de la clase trabajadora italiana de los afios 50. Hay una secuencia muy
especial que, tras una explicacion sobre la vida en la periferia que acaba en el rostro de
Irene, vuelve tras un encadenado a empezar de nuevo en su cara. Ella mira un
descampado, vacio, donde juegan los nifios y hay chabolas desperdigadas, pero en
determinado momento descubren un muerto en un rio cercano y acaba acompanando a
unos nifos a su casa. Aqui descubrimos como la mirada de Rossellini, en esta edicion de
planos generales y rostro, mezcla el entendimiento nativo propio con el descubrimiento
del personaje, colocando al espectador en un lugar de conocimiento y sorpresa, el cual es
vivido junto a Irene. Ante la pregunta de Irene sobre qué queria ser de mayor a un nifio,

3 Traduccidn propia: « El material de archivo se alterna con la historia de ficcién: pero hay un hilo invisible
entre ellos que los une y que esta dado por la realidad » (Verdone, op. cit.: 40).
* Lo que nosotros hemos denominado “puesta en mirada”.
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este responde que “delincuente”, a lo cual ella responde con una risa, empezando a
integrarse y a entender junto al espectador la diferencia entre su entorno social y el
periférico desde la infancia. Luego conoce Paserotto, interpretada por Guilietta Masina,
que vive sola y tiene varios hijos suyos y otros recogidos en la calle, dandonos a entender
que el espacio periférico también se compone por los gestos sociales situados, que
contrastan con la vida burguesa que se compone de normas cerradas como un conveniente
matrimonio.

Otro espacio que se muestra en la pelicula es el del trabajo, representado por la fabrica,
donde los hombres se mueven en un lugar hostil lleno de ruido, donde ahora la mirada de
Irene es de extrafieza ante un territorio laberintico. Siempre es acompafiada, no sabiendo
por donde va ni reconociéndose que hacen las maquinas, un espacio de extrafiamiento.
En un momento dado descubrimos que es una fabrica de sacos de papel de cemento y,
comprendiendo el mecanismo, hace el gesto de la clase trabajadora de sacar un saco para
comprobarlo. Este gesto de participar de la fabrica la hard llegar tarde al teatro, provocara
su olvido sobre las obligaciones burguesas cristalizado en el espacio periférico de la
fabrica, siempre fuera del centro.

Pero el elemento mas desgarrador de la periferia es la lejania de lo importante, en este
caso de los médicos. Cuando Irene quiere ayudar a una prostituta, tiene que llevarla a su
casa pagando un taxi para llegar a una vivienda humilde con una pequena habitacion.
Rosellini muestra el contraste con la casa burguesa que tenia incluso una enfermera
particular y como ahora encontrar un médico en la periferia se hace complicadisimo. Lo
mas sorprendente de la trama es que Irene se queda en la periferia, se escapa de la vida
burguesa cuidando a la prostituta y no diciendo nada a su familia: el territorio periférico
se convierte en una cura de la hipocresia burguesa, un bano de realidad. Sin embargo,
para el ambiente burgués su acercamiento a la periferia es una sefial de enfermedad mental
y es ingresada en otra periferia social, el centro psiquiatrico. Curiosamente la Unica
persona que la entiende es su criada, la cual pertenece a otra clase social y sabe que no
esta enferma. El mecanismo estético para mostrar el espacio de la locura femenina es el
mismo que el del mundo de las clases desfavorecidas, a través de la mirada de Irene,
aunque ahora ella también es observada por los rostros de las internas.

Tanto en Paisa como en Europa 51, Deleuze ha sefialado que son referencias claras
de como el cine de Rossellini ha marcado un cambio en el uso del espacio en el cine, ese
giro hacia un nuevo realismo orientado a como ocurren las cosas en el tiempo de lo
cotidiano, un acercamiento a lo mundano desde el cine. Esto nos da la dimension del
genio que puso el director romano en estas peliculas, que no esta soportado solo en el
contexto. Esta idea que plantea Deleuze, la expresa claramente el mismo director cuando
escribe que « il oggetto dil film neorealistico e il mondo, non la storia, no il racconto. »
(Rosellini, op. cit.: 42).

4. El documento rosselliniano o el cine como una antropologia de los espacios
habitables

Lo primero de lo que nos damos cuenta al analizar estas peliculas es de que Rosellini
llega al espacio periférico a través de explicar al ser humano, que su cine parte de

una maggiore curiosita per gli individui -ha affermato lui stesso- un bisogno, propio
del uomo moderno, di presentare le cose come sono, di rendersi conto della realta,

5 Traduccidn propia: « El objeto de la pelicula neorrealista es el mundo, no es la trama, no es el relato »
(Rosellini, op. cit.: 42).

VARIA | 103



Cinema & Territorio | N.° 52020

direi in una maniera spietamente concreta, conforme all’interesse tipicamente
contemporaneo, per i resultati statistici e scientifici.® (Rosellini, op. cit.: 42)

Esto no ocurre solo con la expresion filmica de Roma que conecta al director con su
mirada nativa, también lo pone en practica en el capitulo dedicado al Napoles de Paisa,
en el cual un soldado norteamericano sigue a un nifio hasta la periferia, a la cual no puede
mirar y huye, o 1/ generale Della Rovere (1959) siguiendo las andanzas de un entrafiable
timador en Génova. Pero la mirada nativa de Rossellini siempre se apoya en una mirada
extemporanea, en un personaje que permite un cambio en los valores a través del
conocimiento de un espacio periférico y de los gestos de sus habitantes. La anagnorisis
hacia la que nos quiere llevar el director italiano, a través de la mirada, es un
descubrimiento ético, ya que para el director romano « il cinema ensegni a conoscersi, a
reconoscersi gli uni altri, invece di continuare sempre a raccontare la stessa storia. »’
(Rosellini, op. cit.: 43). En este sentido descubrimos que el cine de Rosellini ha
desplegado en estas peliculas un caracter de escritura antropologica, acercandose a lo que
luego se definiria como etnoficcion y que daria frutos también en otro campo que se ha
denominado antropologia visual. Ademas, se crea una tension con la ciudad del presente,
en concreto con la Roma actual o con las ciudades que habitamos, las cuales siguen
creando extrarradios desfavorecidos de las que el espectador burgués esta ausente.

La busqueda de la realidad por parte de Rossellini va a provocar un protagonismo del
espacio como medio de expresion en una huida de la sceneggiatura di ferro (guion
cerrado) propio del cine de género. En estas tres peliculas analizadas vemos que el
vestuario, el maquillaje, la interpretacion o la direccion artistica van en pos de una puesta
en situacion donde aparezca una verdad que pueda ser filmada, no una puesta en escena
creada para la camara. Este tipo de films utilizan el espacio desde una filosofia contra
“I’ipocresia dello scenario” (la mentira del guion) de tal forma que el director romano
ponia en juego un estilo consciente de hacer cine: « lo possiedo, lucida, nella mente, la
continuity dei miei film. Ne porto il ritmo in me. Sono pieno di appunti e tuttavia non ho
mai capito bene la necessita di avere uno escenario se non per rassicurare i produttori.
» (Rosellini, op. cit.: 43). Esta busqueda de la verdad que deriva en presupuestos
antropologicos se ha buscado en la incorporacion del espacio periférico, pero, como
apuntan Aumont, Bergala, Marie y Vernet, « el rodaje en exteriores o en decorados
naturales no es en si mismo un factor de realismo; hay que afiadir un factor social al
decorado para que se transforme: barrio pobre, lugar desierto [...] » (VV.AA., 1996:
139). Esto nos da la pista sobre la existencia de un repertorio neorrealista de uso de los
territorios en el cine, entendiendo lo repertorial como una tendencia de un sistema «a
buscar o producir una coherencia propia» (Claramonte, 2016: 33), pero en el que
Rossellini introduce sus propias disposiciones nativas para el paisaje romano,
entendiendo lo disposicional como esas practicas en las cuales podemos utilizar nuestras
inteligencias y capacidades para poder manejar en diferentes direcciones nuestro
repertorio. Esto provoca que veamos en Rossellini un estilo genuino en el intento de
expresar una verdad a través de una “puesta en mirada” antropoldgica, donde, como

¢ Traduccion propia: « una mayor curiosidad por los individuos -dijo €] mismo- una necesidad, propia del
hombre moderno, de presentar las cosas como son, de darse cuenta de la realidad, diria de una manera
implacablemente concreta, de acuerdo con un interés tipicamente contemporaneo, por los resultados
estadisticos y cientificos » (Rosellini, op. cit.: 42).

" Traduccion propia: « El cine ensefia a las personas a conocerse, a reconocerse, en lugar de seguir contando
la misma historia » (Rosellini, op. cit.: 43).

8 Traduccion propia: « Tengo en la cabeza la continuidad de mis peliculas. Llevo el ritmo en mi. Estoy lleno
de notas y, sin embargo, nunca he entendido bien la necesidad de tener un guidn si no es para tranquilizar
a los productores » (Rosellini, op. cit.: 43).
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explica Bazin, El director romano crea una propuesta personal en la que huye de lo teatral
y lo espectacular (Bazin, op. cit.: 386).

Explicado esto, nos gustaria destacar algunos aspectos que definen las intenciones
antropolédgicas de Rossellini al mostrar los espacios de las clases subalternas. Por un lado
aparece la reproduccion como mecanismo de afianzamiento y consolidacion de los modos
de hacer del poder, donde, al mismo tiempo, el hdbitus es el elemento de cristalizacion
de unos practicas propias traducidas en el quehacer cotidiano del centro e impuestas a la
periferia. Entendemos lo reproductivo desde los parametros del ensayo La reproduccion
(1996) de Bourdieu y Passeron. Estos autores investigan las funciones reproductivas del
campo de la cultura respecto a los modos de relacion sociales y al mantenimiento de los
modos de produccion que soportan una clase dominante en una sociedad. La reproduccion
esta soportada por continuas y simultaneas acciones pedagogicas, que « constituyen uno
de los mecanismos, mas o menos determinantes segln el tipo de informacion social, por
los que se halla asegurada la reproduccion social, definida como reproducciéon de la
estructura de las relaciones de fuerza entre las clases. » (Bourdieu y Passeron, op. cit.:
44). En este sentido, toda la resistencia periférica se enfrenta a una tendencia reproductiva
de las normas del centro, a un « poder de violencia simbolica, o sea, todo poder que logra
imponer significaciones e imponerlas como legitimas disimulando las relaciones de
fuerza en que funda su propia fuerza » (Bourdieu y Passeron, op. cit.: 51).

En Roma, citta aperta, La clandestinidad se juega en un espacio periférico porque los
alemanes quieren dar un aspecto de normalidad y legitimidad a la violencia. Las formas
firmes y seguras de los soldados en las calles donde viven las clases desfavorecidas
parecen escenificar la naturalidad de la represion para con estos individuos, calles que al
final serdn el espacio de la autorganizacion del pueblo porque no sigue reproductivamente
las normas alemanas, porque se resiste. Los nifios en esta pelicula reproducen los gestos
adultos con sus juegos y pasando a la accion al poner una bomba, dando lugar a la
posibilidad de la resistencia en una imitacion de sus mayores, que se ve reflejada en un
uso mimético de los espacios de clandestinidad. Asi nos damos cuenta de que las nuevas
formas, aunque sean practicas emancipadoras de la infancia, también estan sostenidas en
la reproduccion. En Paisa vemos como el paso a la cotidianidad de la posguerra hace que
el centro, al que se trasladan las relaciones amorosas, se haya generado por la
reproduccion de practicas afectivas que tienen que ver con la supervivencia, dando lugar
a los espacios marginales como espacios para “buscarse” la vida. Surgen despliegues
cotidianos aprendidos que se desarrollan en el territorio urbano y en sus modos de
relacion, explicando como el espacio de la ciudad es un espacio de aprendizaje
reproductivo.

Europa 51, quiza sea de las tres peliculas la que mejor explique esa diferencia entre el
espacio burgués del centro y el espacio periférico de las clases subalternas. Esto se debe
a que la pelicula se basa en la expresion de las diferentes practicas cotidianas en los dos
espacios, al mismo tiempo que vemos el viaje de cambio fisico, de recorrido y corporal,
de la protagonista en este traslado de un lugar a otro. Rossellini muestra los distintos
modos de relacion que la formacion en el tiempo provoca, lo que Bourdieu y Passeron
denominan un habitus, es decir un « producto de la interiorizacion de los principios de
una arbitrariedad cultural capaz de perpetuarse una vez terminada la AP’ y, de este modo,
de perpetuar en las practicas los principios de la arbitrariedad interiorizada. » (Bourdieu
y Passeron, op. cit.: 72). Irene no encaja en los habitus burgueses porque conoce otras
formas de vida que considera igual de legitimas, lo que nos lleva a descubrir que un ser
humano necesita un cierto acoplamiento social para no ser expulsado de lo colectivo,

® Accion Pedagogica.
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entendiendo acoplamiento como « los sucesos bésicos e irrenunciables de la fisiologia, la
estética o la politica. » (Claramonte, 2015: 12). Si pensamos en la vida Irene, vemos que
es lo que Claramonte define como una desacoplada, ya que no estd plenamente comoda
en ningun sitio, todo espacio la expulsa, el burgués porque no la entiende y el periférico
porque no la puede defender, acabando en un manicomio.

El otro aspecto que se nos ha revelado como importante en la explicacion de los
modelos reproductivos, en relacién a las zonas periféricas, es la aparicion en estas
peliculas de la infancia. Fundamentalmente aparecen nifios, y no nifias, en estos procesos
de imitacion de creacion del habitus, pero al mismo tiempo a la infancia debemos sumar
un habitus primario en esta, que caracterizaria a la clase social de procedencia mucho
antes de su acceso al ambito escolar. Segiin Bourdieu y Passeron « El habitus es ese
principio generador y unificador que retraduce las caracteristicas intrinsecas y
relacionales de una posicion en un estilo de vida unitario, es decir un conjunto unitario de
eleccion de personas, de bienes y de practicas. » (Bourdieu y Passeron, op. cit.: 19). En
estas peliculas la infancia estd sometida a una violencia educativa, una violencia
simbolica, la cual « se basa en la sintonia entre las estructuras constitutivas del habitus de
los dominados y la estructura de la relacion de dominacién a la que ellos (o ellas) se
aplican. » (Bourdieu & Passeron, op. cit.: 72) En el neorrealismo y en las peliculas de
Rossellini la infancia estd en la calle, lo cual es una forma de representar el espacio
antropolégico cotidiano, ya que el juego del nifio recorre todos los espacios de la vida
social del extrarradio. En Roma, citta aperta los nifios juegan a que se hacen partisanos,
pero ese juego, en cierto modo les permite estar siéndolo, como cuando ponen una bomba
o esconden armas, lo cual muestra el grado de juego que a veces tienen los usos cotidianos
del territorio, aunque a los adultos les parezca de lo mas serio y alejado de la idea de
diversion.

Esto enlaza con un hallazgo para la estética filmica de Gyorgy Lukécs cuando trata del
valor de la infancia en el cine. Lukacs escribe que « el film ha sido el primer arte que ha
permitido representar la existencia del nifio, la pura particularidad del ser-nifio, como ser
en si, como ser basado en si mismo. » (Lukacs, 1963: 217). Al mismo tiempo, en
Rossellini, esta representacion muestra una relacion genuina del ser-infancia con el
espacio, mostrando claramente, tanto en Roma, citta aperta como en Europa 51, la
infancia-personaje como paradigma de subversion puesto en juego a través del uso de los
espacios periféricos: un descampado puede ser un campo de futbol, los barrios un
laberinto, un charco una playa y sobre todo la calle como territorio de libertad para la
infancia de las clases subalternas. Si nos damos cuenta el espacio burgués de estas
peliculas esta expresado por los interiores y su claustrofobia, siendo de nuevo el gesto de
un nifio que se intenta suicidar, al tirarse por unas escaleras, lo que provoca el efecto de
subversion frente al mundo adulto. En el ser-infancia rosselliniano aparece una relacion
con el espacio que ya estaba marcada, por ejemplo, en Jackie Coogan en la pelicula de
Chaplin E! chico (1921) y que tras el director romano otros cineastas recogeran e incluso
centraran su filmografia en esta idea de la relacion de la infancia con lo que le rodea
espacialmente, como en la filmografia Albert Lamorisse'.

En otro sentido, la ciudad de Roma aparece como un lugar de transito, siendo una
forma de mostrar al ser humano en su contexto, donde las clases subalternas se definen
por recorrer los espacios periféricos. El camino que recorren los personajes es una forma
de definirlos: el camino de la ocultacion en Roma, citta aperta, el recorrido hacia el
recuerdo o hacia el placer en los personajes que transitan la Roma de Paisa y el transito
desde el espacio central de la burguesia a la periferia de los territorios marginales de

10 “El globo rojo” (1956), “Crin blanca” (1953) o “Bim, el pequerio asno” (1950).
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Europa 51. El recorrer la ciudad, tan presente en estas peliculas, tiene unas caracteristicas
que se compartieron dentro del neorrealismo, donde « la mayoria de las veces se trata de
caminos muy largos en la ciudad informal que los personajes de estas obras
cinematograficas recorren andando, con cansancio, llegando con dificultad a su destino.
» (Colella, 2016: 80). El camino fisico del personaje se confunde con su camino vital,
definiendo al ser humano en su devenir cotidiano entre lo que parecen diferentes ciudades
dentro de Roma, dejando que emerja un reflejo del contexto vital de las personas que
habitaban la ciudad en la posguerra de la Segunda Guerra Mundial. De este modo el cine
de Rossellini, en estas peliculas desarrolladas en Roma, se convierte en un documento
que explica como vivian las personas en un espacio y un tiempo situado. Este caracter
contextual nos da dos dimensiones antropologicas del espacio periférico de Roma: la vida
en sociedad del ser humano y la explicacion de las practicas cotidianas de los territorios
periféricos de esta ciudad en el paso de los afios 40 a los 50.
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