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1. Introduccion

El principal motivo que me lleva a realizar esta investigacion es averiguar la influencia
del cine neorrealista italiano, y mas concretamente el cine de Vittorio de Sica y Cesare
Zavattini, en el cine de Luis Garcia Berlanga y Rafael Azcona. Ambas parejas de directores y
guionistas (Berlanga- Azcona y De Sica-Zavattini) y las analogias que he ido observando en
sus peliculas me han llevado en numerosas ocasiones a preguntarme hasta qué punto y de qué
forma pudo influir el neorrealismo en el cine de Berlanga, o si los parecidos entre ambos
estilos son meramente resultado de situaciones socio-politicas parecidas y una tradicion

cultural comun.

El interés de este trabajo radica en encontrar ejemplos concretos de la posible influencia
o inspiracion que supuso el neorrealismo, uno de los movimientos artisticos mas importantes
de la historia del cine, en las peliculas de Berlanga. Si este tltimo es uno los directores mas
importantes de la historia de nuestro cine y Azcona es considerado por muchos el mejor
guionista que ha tenido Espafia, considero que un estudio de una de las corrientes que mas
pudo influirles, el neorrealismo italiano, y la presencia de esta influencia en sus peliculas es
relevante para la comprension de su cine. Ya que, para comprender aspectos de su estilo y
tematicas escogidas, es clave entender cuales son sus raices, qué directores o artistas
admiraban, qué peliculas les inspiraron y de qué forma, y cuéles eran sus intenciones a la hora
de hacer cine. La preocupacion por los temas sociales, por las clases mas pobres y el
inconformismo ante situaciones injustas son rasgos claves de ambos cineastas. Asimismo,
conocer a los dos guionistas que ideaban las historias y didlogos de aquellas peliculas es
también esencial, porque son figuras imprescindibles para entender el punto de vista y las

motivaciones de ambas filmografias.

Por otra parte, considero que en un contexto como el actual, en el que la industria
cinematografica es uno de los grandes focos de consumo y en el que, aunque también se
produzca contenido de gran calidad, se prima en demasiadas ocasiones el efectismo, una
técnica inmaculada y un perfecto dominio de los efectos audiovisuales, es fundamental visitar
de nuevo y recordar la importancia del cine de figuras como Vittorio de Sica, Cessare
Zavattini, Rafael Azcona y Luis Garcia Berlanga. Estos han sido olvidados no so6lo por el

espectador medio, sino incluso por muchos jovenes cinéfilos y creadores audiovisuales que,
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aunque conocedores de otros grandes directores mas recientes como Scorsese, Spielberg o
Tarantino, no han tenido la oportunidad (o el interés) de conocer las peliculas neorrealistas o
el cine espafiol de autores como Berlanga, Bardem o Saura. Creo que la necesidad de conocer
este cine no sblo radica en la maestria de sus autores, sino también en el caracter humanista
que compartieron y en su preocupacion y compromiso con la realidad y los problemas de las
sociedades a las que pertenecian. La eleccion de este estudio se debe en parte a la nostalgia y
a la decepcion por el olvido que han sufrido obras tan importantes como Umberto D o
Placido. Porque, aunque soy consciente de que son peliculas que seguiran siendo admiradas y
estudiadas por los académicos e historiadores de cine, me entristece que sean olvidadas por
muchos de nuestros futuros jovenes cineastas, que podrian encontrar en ellas la inspiracion

para la creacion y aportacion de nuevas obras maestras a la historia del cine.

2. Objetivos y metodologia
Los objetivos principales de este trabajo son:

* Identificar los rasgos comunes y las diferencias entre las peliculas neorrealistas de De

Sica-Zavattini y el cine de disidencia de Berlanga-Azcona.

* Profundizar en la influencia del neorrealismo en el cine espaiiol, atendiendo a los
posibles nexos entre los autores neorrealistas italianos y los jovenes cineastas espafioles de los
afios cincuenta, asi como a la similitud entre los contextos historicos y las culturas de ambos

paises.

* Esclarecer si el cine de Berlanga puede ser considerado o no un neorrealismo “a lo

espafiol”.

Para la consecucion de dichos objetivos se empleara una metodologia caracteristica de
la historia del cine como disciplina, combinada con el analisis critico, narrativo y estético. Se
comenzard por conocer los contextos sociopoliticos y culturales de Espafia e Italia, que seran
cruciales en este estudio por el caracter realista y critico de las peliculas que se van a analizar
-al ser estas testigo del momento historico en el que se rodaron-. También se estudiard el

contexto de estos filmes en la cinematografia correspondiente de cada pais. Para entender la
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preocupacion social, la eleccion de temas y la forma de abordarlos a la hora de escribir o
dirigir sus peliculas, también se indagara brevemente en la biografia de los cuatro artistas en

los que se centra este trabajo y su relacion con el mundo de la cinematografia.

Tras el visionado, no sélo de las peliculas que se analizaran en el estudio sino también
de aquellas mas importantes que forman parte del contexto cinematografico en el que se
enmarcan las primeras, se procedera a identificar los rasgos comunes y diferenciadores que se
pueden encontrar en el cine italiano y el cine espafiol de posguerra. La recopilacion de datos
de libros, documentales, entrevistas, noticias y articulos académicos sera clave para conocer el
trabajo previo que historiadores, cineastas y criticos han hecho sobre el tema y darle
profundidad al anélisis. Ademas de exponer y comparar las caracteristicas y estilos de ambos
directores, también se estudiaran los estilos narrativos y la trayectoria de ambos guionistas,
Cessare Zavattini y Rafael Azcona, cuyas figuras merecen ser consideradas igual de
importantes que las de los respectivos directores con las que trabajaron. Para facilitar la
lectura, cada vez que se haga referencia al ‘cine de De Sica’ o al ‘cine de Berlanga’ también se
estard aludiendo de forma implicita al trabajo y la participacion en ellos de los respectivos
guionistas: Zavattini y Azcona -aunque en ocasiones se referencien titulos que no contaron

con estas colaboraciones, como Bienvenido, Mister Marshall (Garcia Berlanga, 1952).

Por ultimo, se comparan casos concretos de ambas parejas de cineastas, con ejemplos
extraidos de escenas, temas y personajes de sus peliculas. Las conclusiones surgiran de una
reflexion final que tendrd en cuenta toda la informacion y todos los contenidos teodricos y

filmicos analizados.

3. Contexto historico: La Espaiia e Italia de posguerra
3.1. La posguerra espaiiola

Después de tres afios de lucha en un conflicto que causé alrededor de 500.000 muertes,
la Guerra Civil lleg6 a su fin en 1939. Esta guerra, que habia empezado el 17 de julio de 1936
a raiz del golpe de Estado liderado por los generales Francisco Franco y Emilio Mola con

ayuda de parte del ejército espafiol, acabd con el vencimiento del bando nacional -dirigido por
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Franco-, y la derrota del bando republicano. Este wltimo, el bando de izquierdas, estaba
formado por el Gobierno republicano, ademas de sindicatos, comunistas, anarquistas, obreros
y campesinos, y recibi6 el apoyo de la Union Soviética. El bando nacional, respaldado por los
fascismos de Alemania e Italia, estuvo formado por parte del ejército -aquella que se habia
rebelado contra el Gobierno de la Republica-, la burguesia, los grandes terratenientes y las
clases mas altas. El apoyo de Alemania e Italia supuso una gran ventaja para el bando
nacional en la Guerra Civil, pues recibié una gran ayuda militar, como el suministro de armas.
Sin embargo, cuando Hitler le pidi6é a Franco que se uniera a ¢l en la II Guerra Mundial, el
dictador espafiol se negd por el estado tan devastador en el que habia quedado Espaiia tras la
Guerra Civil. Esta decision fue acertada pues, poco después, Alemania y las demas potencias
del Eje perdieron la guerra. A pesar de no haber participado de forma directa en la II Guerra
Mundial, Franco si habia manifestado su apoyo a Hitler. Asi que, después de que los Aliados
se declararan vencedores, Espafia sufri6 como castigo un continuo aislamiento internacional

que agravo aun mas la situacion de posguerra.

La Dictadura, que dur6 hasta la muerte de Franco en 1975, fue una dictadura personal,
basada en la estructura de dos instituciones nacionales -Ejército e Iglesia- y en el partido
unico, al que se llamard en adelante Movimiento Nacional (Julid, 2009). El fin altimo del
caudillo era la propia supervivencia del régimen, identificada con la de ¢l mismo (sin Franco
no habia Dictadura). Los pilares principales del franquismo fueron el Ejército, la Falange y la
Iglesia. Entre ellos se dividieron los poderes (aunque la Gltima palabra siempre fuera la del
dictador). A pesar de las rivalidades puntuales por incrementar sus parcelas de poder por parte
de unos y otros, todos se mostraban unidos hacia el exterior en la “comun exaltacion de
valores militares, fascistas y catdlicos: orden, caudillaje y religion” (Julia, 2009, p.155). De
acuerdo con Julia, el sistema de poder del régimen operaba a través del clientelismo y el
patronazgo, en una red burocrdtica en la que si no se tenian amistades, conocimiento o

enchufes, no se lograba salir adelante.

Por otra parte, fue muy importante el papel de la Iglesia, que se convirtié en una pieza
clave del franquismo, pues en ella se delego la tarea de adoctrinar al pueblo espafiol segiin sus

dogmas. Con respecto a la industria cinematografica, destaco la funcion censora de la Iglesia
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catolica, que repasaba cada guion y cada filme ya acabado en busca de cualquier detalle que

no comulgara con la ideologia nacionalcatdlica.

Tanto la burocracia franquista como la Iglesia catolica fueron foco de criticas por parte
de los cineastas de la disidencia. Berlanga y Azcona, las dos figuras espafiolas en las que se
centra este trabajo de investigacion, representaron con agudeza el entramado de la irracional
burocracia franquista y la absurda represion de la Iglesia en peliculas como Placido (Garcia

Berlanga, 1961) o La muerte y el lefiador (Garcia Berlanga, 1962).

3.2. La posguerra italiana

La posguerra en Italia, al contrario que en Espafia, coincide con el principio de la
republica democratica y el fin de una dictadura fascista que habia durado alrededor de veinte
anos. El fascismo italiano surgi® como un movimiento de masas nacionalista y
revolucionario, organizado en un partido milicia, después de la Primera Guerra Mundial.
Mientras que el Caudillo fue un militar de profesion, con formacion y mentalidad
conservadoras, cuyo poder se apoyaba en el Ejército, el lider del movimiento fascista italiano,
Benito Mussolini, fue un politico profesional, con una formaciéon y una mentalidad
revolucionaria. Aunque Mussolini, conocido como el Duce (lider o guia en italiano), accedio
al poder de forma democratica, acabd con el Estado parlamentario de Italia poco después,
para convertirlo en un Estado antidemocratico y antiliberal -de la misma manera ocurrié en
Alemania con Hitler-. El régimen fascista de Italia ayud6 a Franco durante la Guerra Civil y

se unid a la Alemania nazi durante la I Guerra Mundial como potencia del Eje.

En 1945 con el fin de la segunda gran guerra del siglo XX y la victoria de las fuerzas
aliadas, Mussolini fue capturado y luego fusilado. El 2 de junio 1946, se convocd un
referéndum en el que la ciudadania italiana decidio establecer la republica como forma de
Estado (Corominas i Julidn, 2020). La familia real fue forzada a abandonar el pais. Se escribio
una nueva constitucion que entraria en vigor en 1948 y sigue vigente en la actualidad. A partir
de este momento clave de la historia del pais, se produjo una gran transformacion en la forma
de vida y la cultura italianas. Italia, que habia pasado por una dictadura de veinte afios y por

una guerra mundial de la que habia salido perdedora, por fin alcanz6 la democracia. Lo hizo
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de la mano del partido de centro inspirado en la doctrina social de la Iglesia, Democracia
Cristiana (Democrazia Cristiana, DC), que lider6 el pais hasta los afios noventa. Los dos
grandes partidos de la oposicion fueron el Partido Socialista Italiano (PSI) y el Partido
Comunista Italiano (PCI). Durante los afios posteriores a la guerra, se produjo una
industrializacion de Italia, la emigracion desde zonas rurales y la concentracion en las grandes
urbes y el resurgir econdmico de un pais que habia estado sumido en la miseria (Quintana,
1997). Ademas, en 1951, Italia fue junto al Benelux, Francia y Alemania Occidental una de

las naciones fundadoras de la Comunidad Europea.

En 1947, la Guerra Fria comenzo a influir en la politica italiana. EE.UU. habia prestado
una gran ayuda econdmica a Democracia Cristiana para la recuperacion del pais a cambio de
que se comprometiera a excluir a la izquierda del Gobierno. El secretario de estado
estadounidense George C. Marshall amenazd con retirar esta ayuda si los socialistas y
comunistas llegaban al poder. Fue asi como comenzo una guerra fria dentro de la propia Italia,
con Democracia Cristiana, respaldada por EE.UU., en un bando, y el PCI, con el apoyo de la

URSS, en el otro.

A pesar de que Italia habia conseguido convertirse en un pais democratico, el panorama
politico estaba muy lejos de ser ideal. La Republica de la segunda mitad del siglo XX estuvo
marcada por la corrupcion, el clientelismo y el patronazgo, tanto en el ambito politico como
en el social y el cultural, algo muy parecido a lo que ocurria en la Espafa franquista. Asi, el
sector publico se expandi6 tras el fin de la I Guerra Mundial, y se crearon muchos puestos de
trabajo que frecuentemente eran ofrecidos a militantes o simpatizantes de Democracia
Cristiana. A cambio, las empresas estatales financiaban al partido. La corrupcion fue tal que
en algunas partes de Italia se desarrollaron relaciones entre el patronazgo politico y el crimen

organizado.

La injusticia social en el periodo de posguerra fue uno de los temas de critica de las
peliculas neorrealistas de De Sica y Zavattini, que se preocuparon por el problema del paro, la
precariedad de los jubilados, los nifios huérfanos y el trabajo infantil, en peliculas como

Ladron de Bicicletas, Umberto Dy El limpiabotas.
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Aunque la trayectoria de Italia fuera inversa a la de Espaia (al pasar la primera de una
dictadura a una democracia y la segunda hacer el recorrido inverso), la situacion de ambos
paises después de la guerra fue muy parecida en algunos aspectos. Ademds del estado de
miseria propio de cualquier pais en una situacion de posguerra, tanto en Espafia como en
Italia, el Estado estuvo marcado por el clientelismo y una burocracia irracional que dificultaba
la vida de aquellos que carecian de poder y contactos. Tanto en el cine italiano como en el
cine espanol de posguerra, existi6 una critica a la situacién de miseria del pais, los problemas
sociales y la corrupcion de las instituciones publicas. Ademads, no hay que olvidar la presencia
de la censura, cuya aparicion mas tardia en Italia marcd la diferencia entre ambas

cinematografias.

4. Dos estilos cinematograficos, la misma mirada critica.
4.1. El neorrealismo y el cine de De Sica y Zavattini.

Mientras en el Hollywood de los afos cuarenta predominaban las grandes producciones
del sistema de estudios como Historias de Filadelfia (Cukor, 1940) o Gilda (Vidor, 1947), al
otro lado del Atlantico, en medio de un aire de posguerra y miseria, nacia el neorrealismo
italiano. Hasta entonces, el cine que habia predominado en Italia era el del fascismo, que no
solo consistia en peliculas de propaganda como las del famoso cineasta del régimen Carmine
Gallone, sino que también era un cine grandioso en produccién que, apoyado en medidas
proteccionistas, tenia como objetivo hacer que el pueblo italiano se evadiera de la terrible
situacion por la que estaba pasando. Frente a este cine de ‘comedia de teléfonos blancos’ que
forzaba el optimismo y que estaba altamente controlado por el Estado y al servicio de la ley
de la oferta y la demanda, el cine neorrealista irrumpi6 con relatos personales basados en
situaciones reales, sentimientos intimos y miserias de personajes andnimos (Rodriguez Diaz,
2015). En un principio, el cine neorrealista interesd6 mas a la critica y los intelectuales, que
estaban satisfechos con sus vidas y se interesaban por la condicion humana. El pueblo
italiano, por su parte, harto de la guerra y de sus consecuencias, preferia ver en la gran

pantalla un cine de evasion que les hiciera olvidar sus propias miserias.
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Aunque en el estudio del cine italiano de los afios cuarenta y cincuenta destaque el
analisis del neorrealismo- como hace Angel Quintana en su libro E/ cine italiano, 1942-1961:
del neorrealismo a la modernidad-, el cine italiano no se reducia inicamente a estas peliculas.
De hecho, las peliculas neorrealistas eran una minoria. En los cines de la Italia liberada por
los americanos abundaban las producciones de Hollywood. Ademas, dentro de la produccién
cinematografica italiana, predominaba el cine de género clasico, asi como las representaciones
operisticas filmadas y las comedias costumbristas. Por tanto, el panorama no habia variado
tanto con respecto al cine del régimen fascista. La diferencia fue que entre ese gran numero de
producciones, el cine neorrealista se hizo un hueco y algunas de sus peliculas lograrian ocupar
los primeros puestos de recaudacion de taquilla (Quintana, 1997). Si el neorrealismo destaca
en la historia del cine universal no es porque fuera predominante en la Italia de posguerra,
sino porque las peliculas que pertenecian a este estilo fueron muy bien valoradas y aplaudidas
por la critica internacional. De hecho, muchas peliculas neorrealistas como Roma, ciudad
abierta, Paisa y Ladron de bicicletas encontraron el éxito en el extranjero antes que en Italia.
Ademas, el neorrealismo italiano tuvo un gran influencia en las cinematografias de todo el

mundo y, en especial, la que concierne a esta investigacion: la espafiola.

“El neorrealismo es una necesidad de decir la verdad, de tener el valor de contarla.”
(Lai, 2001). Y son esta necesidad y valentia las que hicieron posible lo que para muchos fue la
edad de oro del cine italiano. Porque en este periodo se produjo una transformacion de la
representacion clasica en el cine con una serie de directores y guionistas que quisieron
comprometer su trabajo con el presente historico en el que se encontraba su pais y crearon una
forma de hacer cine que rechaz6 la espectacularidad para privilegiar la contingencia frente al

mundo al que hacia alusion.

En su documental El cine italiano segun Martin Scorsese, el director, para quien el
neorrealismo fue el “mas preciado momento de la historia del cine”, afirm6 que éste fue una
reaccion a un momento terrible de la historia de Italia. Segin Scorsese, los neorrealistas
necesitaban comunicar al mundo todo por lo que su pais habia pasado. Por ello, disolvieron la
barrera entre el documental y la ficcion y, en el proceso para conseguirlo, cambiaron para

siempre las reglas del cine (Scorsese, 1999). Vittorio de Sica, de hecho, hizo una referencia
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explicita a este inconformismo y necesidad de comunicar la realidad italiana al resto del

mundo cuando dijo:

Fuimos nosotros quienes sentimos la necesidad, sin mesas redondas, sin teorizar;
decidimos contar la verdad, es decir, hablar con el corazén abierto, con corazon
sincero. Ha sido una “contestacion”, la respuesta a un régimen que habia obligado
a vivir de una manera hipdcrita y falsa. Nosotros, por el contrario, hemos dicho la

verdad. (Fernandez, 1992, p.29)

Quintana (1997) coincide con otros historiadores cuando dice que el neorrealismo no
fue un movimiento cinematografico y tampoco partia de una misma perspectiva ideoldgica, ya
que nunca hubo una Unica teoria neorrealista, no hubo un neorrealismo sino tantos
neorrealismos como cineastas neorrealistas. El autor considera el neorrealismo mas bien
como una actitud ética que consistio en la busqueda y el deseo de la verdad y que, ademas,
cuestiond los medios que intervinieron en los procesos de creacion de las obras, como el
montaje. Segiin Cesare Zavattini, el neorrealismo naci6é de una nueva actitud moral frente a la
realidad que tenia como objetivo fundamental el de descubrir al hombre, la miseria y todos los
demas dolores de la condicion humana (Fernandez, 1992). El neorrealismo fue la “Optica’ que
condiciond y marcé una determinada ética de aproximacion a la realidad del cine italiano en

la que se buscaba plasmar en pantalla la realidad a través de los ojos del personaje.

Por otra parte, el neorrealismo tenia una preocupacion mas socioldgica que politica ya
que se ocupaba mas de explorar cuestiones sociales que de defender ideologias concretas.
Ademas, muchos de los problemas que trataba no eran exclusivos de Italia, sino que tenian un
caracter universal. Por tanto, para los investigadores es complicado identificar el neorrealismo
con una ideologia unica. Aunque la mayoria de directores estaban comprometidos con un
cambio social, esto no quiere decir que todos compartieran un pensamiento politico
determinado. Este cine de denuncia se hizo desde todos los sectores ideologicos, en un afan
unitario que se consideraba necesario para la reconstruccion del pais. Algunos de los
representantes maximos del neorrealismo como el propio Zavattini y Visconti si mostraron
una adhesion el PCI (Partido Comunista Italiano), pero este no fue el caso de Rossellini, De

Sica o Germi. De hecho, para el critico de cine Guido Aristarco, el cine neorrealista tenia poco
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que ver con el marxismo y mas con un cristianismo no manchado por las distintas formas de

catolicismo (Fernandez, 1992).

El cine realista que habian hecho los rusos en la época muda, el género documental o
Jean Renoir se manifestd de nuevo en la Italia de posguerra con la busqueda de la verdad. Por
ello, los criticos le pusieron el prefijo “neo” dando lugar al nombre “neorrealismo”. Pero
Rossellini no estaba de acuerdo con esto: “;Neo? No entiendo por qué es “neo”, porque la
busqueda de la verdad debe existir siempre. La circunstancia era la guerra. El realismo es

siempre una cuestion de una posicion del hombre frente a la vida” (Sanchez, 2010).
De Sica, también reflexiono sobre la etiqueta ‘neorrealismo’:

No creo que una obra que pretenda ser humana necesite de ninguna receta previa.
Le aseguro que si mis realizaciones son para algunos ‘neorrealismo’ soy
completamente ignorante de lo que esto significa. Para mi, en el cine, como en
cualquier arte narrativo, solo existe un elemento fundamental: la humanidad del
tema [...] jamds intenté seguir ninguna escuela, sino sencillamente procurar un

mayor aliento humano. (Fernandez, 1992, p.28)

Aunque el neorrealismo surgiera de la necesidad de contar la verdad, lo que realmente
dio pie al nacimiento de esta nueva forma de hacer peliculas fue la falta de financiacion en la
Italia precaria de posguerra. Los estudios de Cinecitta fueron utilizados durante la guerra para
almacenar armas y después como lugar de acogida para los refugiados. Ademas, la desastrosa
situacion economica de Italia hacia imposible rodar en los estudios. Por ello, los directores
italianos ‘aprovecharon’ el estado precario del pais y de la propia industria para apostar por un
cine diferente. En busca de una verdad y aceptando el momento histdrico que les habia tocado
vivir, salieron a rodar a las calles y decidieron filmar lo que estaba ocurriendo en la Italia de la
posguerra. Algunas peliculas precursoras del neorrealismo fueron las pertenecientes al
realismo italiano de los afios treinta, La nave bianca (Rossellini, 1942) y Ossessione
(Visconti, 1942). De hecho, esta ultima es para algunos la primera pelicula del movimiento
neorrealista, con un naturalismo propio del realismo poético francés y la novela americana; es
una adaptacion de una novela ambientada en los EE.UU. de la depresion: El cartero siempre

llama dos veces, de James M. Cain.
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Pero la pelicula que inaugurd el neorrealismo en la inmediata posguerra fue Roma,
ciudad abierta (Roma Citta aperta, 1945), de Roberto Rossellini, que muestra la vida en
Roma durante la ocupacion nazi. El neorrealismo estaba ayudando a que el resto del mundo
simpatizara con la situacion por la que estaba pasando el pais y segun la revista Live Roma,
Citta aperta se convirtid de alguna forma en “la embajadora de Italia ante el mundo”

(Scorsese, 1999).

En 1949 este estilo de hacer cine empez6 a declinar cuando Giulio Andreotti,
subsecretario de Cinematografia, y uno de los exponentes maximos de Democracia Cristiana,
puso en marcha la conocida como ‘ley Andreotti’, que imponia el control del Gobierno sobre
el cine -ley que no se ha abolido de forma oficial hasta principios de abril de 2021-,
manteniendo la censura fascista y el proteccionismo, y privilegiando un modelo de cine
industrial. Con respecto al neorrealismo y la polémica con Umberto D, de Vittorio de Sica,
Andreotti dijo “La ropa sucia se lava en casa”, porque afirmaba que este tipo de cine daba al

resto del mundo una muy mala imagen de Italia (Verdua, 2021).

Vittorio de Sica (1901-1974) fue un director y actor de prestigio muy destacado por su
importante papel en el cine italiano de posguerra. De hecho, es considerado junto a Rossellini
y Visconti, uno de los padres del neorrealismo. Después de protagonizar comedias en los afios
treinta y dirigir peliculas de humor sentimental en los afios cuarenta, en la posguerra se aleja
del cine de los estudios y da un giro hacia un cine neorrealista con peliculas como FE/
limpiabotas (Sciuscia, 1946) y El Ladron de Bicicletas (Ladri di Biciclette, 1948). Gianluca
Farinelli, presidente de la Fundacion de la Cinemateca de Bolonia, coment6 en un entrevista
al periodico El Pais -con respecto al caracter polifacético de De Sica- que “fue como Orson
Welles o Chaplin. No se le puede reducir al creador del poquer neorrealista, E/ limpiabotas,
Ladron de bicicletas, Milagro en Milan y Umberto D” (Lucia Magi, 2013). Al contrario que
otros representantes del neorrealismo, Vittorio de Sica no queria que este nuevo cine fuera una
cronica de la realidad, para €l eso hubiera sido una representacion banal de la verdad. El
defendia que el neorrealismo debia ser un modo de sentir, de llevar el cine a un plano de
realidad, de verdad, con una transposicion a un plano lirico, poético y elevado (Quintana,
1997). A lo largo de su carrera gand cuatro premios de la Academia de las Artes y las Ciencias

Cinematograficas por sus peliculas: El Limpiabotas (primera pelicula italiana en ganar el
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Oscar), Ladrén de Bicicletas, Ayer, hoy y maiiana, y El jardin de los Finzi-Contini. Ademas,
como actor, fue nominado por la Academia en 1957 a mejor actor secundario por su papel en

Adios a las armas, de Charles Vidor.

Cesare Zavattini (1902-1989) no so6lo fue guionista de De Sica, Blasetti, Visconti o De
Santis, sino que también promovid e inspird varios films, que casi se presentan como
manifiestos de su idea del cine. Zavattini fue una figura clave en el devenir cultural de Italia.
Fue uno de los principales teodricos del neorrealismo y contd con el reconocimiento de
escritores como Garcia Marquez o Truman Capote, quienes lo consideraron el mejor guionista
de la posguerra mundial y el unico que ha alcanzado la categoria de mito en la historia del
cine (Fernandez, 1992). Su papel en el cine de posguerra italiano fue tan destacado que en los
ambientes cinematograficos de aquellos afios, circulaba la frase que decia que las peliculas
italianas estaban divididas en tres clases: aquellas en las que el guidn era de Zavattini, las que
estaban basadas en ideas de Zavattini y las que eran copia de los guiones o ideas de Zavattini
(Fernandez, 1992). Hombre de principios, sofid con un neorrealismo radical representado por
peliculas que reflejaran la realidad. Zavattini decia que habia que “desnovelizar” el cine, que
era preciso salir a la calle en busca de los problemas reales de las personas corrientes; queria
ahondar en la verdad del presente de cada pais para buscar la universalidad y hacer un cine
que fuera capaz de recoger y transmitir con sencillez las emociones, dificultades, virtudes y
defectos del ser humano (Hidalgo, 2002). Consideraba que el cine debia ayudar a valorar la
riqueza del mundo real y a calibrar el valor de lo actual. El cine no debia contar historias
parecidas a la realidad sino convertir la realidad en relato. Para ello era necesario buscar la
cotidianeidad y romper con lo escrito en el guion si era necesario (Quintana, 1997). Zavattini
reivindicaba la épica de lo banal con su teoria del “pedinamento”, el seguimiento de noventa
minutos consecutivos de la vida de un hombre cualquiera al que no le ocurre nada
extraordinario o digno de mencion. Segun el guionista, “No hay un dia, una hora, un instante

de un ser humano que no sea digno de ser comunicado a los demés” (Fernandez, 1992, p.47)

Mientras que Rossellini habia centrado su cine en la cronica de experiencias de guerra y
resistencia (Paisd, Roma citta aperta...), el cine de De Sica y Zavattini representaba la cara
mas cotidiana del neorrealismo, que mostraba la preocupacion por la reconstruccion de Italia.

Las historias ya no hablarian de la solidaridad entre los hombres como en las peliculas
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resistenciales, sino que tratarian de la falta de comunicacion, con el objetivo de mostrar una
situacion que era preciso cambiar (Fernandez, 1992). I bambini ci guardano (Los nifios nos
miran, 1943) fue la primera pelicula en la que trabajaron juntos. De Sica rompi6 en este titulo
con el cine de comedias ‘amables’ que habia hecho hasta entonces, ya que la estructura de Los
nifios nos miran era la de un melodrama clasico. La pelicula muestra el sufrimiento de un nifio
cuando su familia se desintegra a causa del adulterio de su madre. El tindem De Sica/Zavatini
disefi6 en esta pelicula los recursos dramaticos que darian forma al sentimentalismo propio de
sus posteriores obras neorrealistas, en la que los problemas sociales se sentimentalizaban
gracias a la figura de un ser indefenso: un nifio, un perro... (Quintana, 1997). Su siguiente
pelicula, Sciucia (El limpiabotas, 1946), fue una de las primeras peliculas neorrealistas y la
primera pelicula italiana en ganar un Oscar a la mejor pelicula extranjera. El filme de De Sica
cuenta la historia de dos nifios, Pasquale y Giuseppe, que se ganan la vida como limpiabotas
en las calles de Roma y cuyo suefio es el de reunir dinero para comprar un caballo blanco. La
diferencia es que mientras que en I/ bambino ci guardamo el personaje del nifio esta
completamente desprotegido ante el mundo adulto, los dos nifios de E! limpiabotas no sélo
estan integrados en este mundo sino que también se ven obligados a participar de la crueldad
que los rodea. Aunque los nifos de Sciuscia, como el resto de nifios del neorrealismo, hayan
perdido gran parte de su inocencia, no dejan de ser victimas de la situacion de posguerra y de
la injusticia ejercida por los adultos. Son nifios que viven en una situacion de miseria y que
han tenido que aprender a luchar por la supervivencia. Recuerdan al nifio huérfano de uno de
los episodios de Paisa, de Roberto Rossellini, que también es un limpiabotas y que, para
poder comer, se dedica a robar a soldados americanos borrachos. En El limpiabotas ya hay un
cambio de implicacion moral neorrealista que se combina con un cardcter poético que busca
representar el mundo idealizado de la infancia. Segin (Quintana, 1997) este filme parece
acercarse al territorio del realismo poético francés. E! limpiabotas es prueba del estilo
humanista del cine de estos dos autores neorrealistas, que nada tenia que ver con intenciones

intelectuales o politicas.

Dos afios después hicieron la famosa Ladri di Biciclette (Ladron de bicicletas, 1948),
una de las peliculas més destacadas del neorrealismo y del cine universal. En este titulo
tuvieron una preocupacion ética mayor y gracias a ello alcanzaron una mayor expresion

estética neorrealista. Abandonaron el realismo poético de E! limpiabotas para adoptar un
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punto de vista mas pesimista sobre la miseria moral de la Italia de posguerra. En Ladron de
bicicletas el protagonista es un romano al que le roban su objeto mas preciado, aquel que le es
indispensable para poder trabajar: su bicicleta. El tema principal es el de la miseria asociada al
paro y la critica va dirigida a las instituciones italianas deshumanizadas por la burocracia,
representadas en el filme cuando el protagonista acude a estas (en vano) para encontrar

soluciones a sus problemas.

Tres afios mas tarde produjeron Miracolo a Milano (Milagro en Milan, 1951), basada en
la novela de Zavattini Toto il buono. Fue una pelicula paréntesis, un soplo de aire fresco
durante la etapa neorrealista, que combino la poesia, el humor, lo absurdo y la fantasia. La
pelicula fue tachada por algunos de “escapista”. Sin embargo, aunque fabula o “cuento de
hadas”, quien sepa mirar un poco mas alld se dard cuenta de que es también una critica feroz a
la situacion de la Italia de posguerra. Milagro en Mildn perteneceria a lo que podriamos

llamar el neorrealismo magico.

Umberto D seria el siguiente filme del duo De Sica/Zavattini. En esta ocasion el
protagonista era un pensionista y el tema eran la miseria y el aislamiento que sufrian los
ancianos. La importancia de esta pelicula radica en que contiene elementos que prefiguran el
modo de representacion moderno y en los que se inspiraran los directores de la “Nueva Ola”
francesa, entre otros. Uno de estos elementos es el uso de tiempos muertos y la muestra de
acciones cotidianas de los personajes con la intencion de dar al relato una duracién cercana a
la de la realidad. De Sica y Zavattini eligieron describir en vez de narrar. El teérico aleman
Siegfried Kracauer consider6 Umberto D como un ejemplo de cine en el que se logra atrapar
el flujo de la vida y en el que “las imagenes ilustran los significados de la intriga en vez de
revelarlos” (Quintana, 1997, p.121). Para De Sica, este titulo fue uno de sus trabajos mas

preciados:

“Mi Umberto D es la criatura que mas amo. En primer lugar, porque se la dediqué
a mi padre y después, porque trataba de un drama profundo, horrible de la
posguerra, de la ancianidad y de la soledad. Es un pelicula humana ya que trata un

tema eterno para el hombre: la incomunicabilidad” (Lai, 2001).
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Segtn Quintana (1997), muchos autores han considerado que Umberto D fue la obra
que dio fin al neorrealismo italiano por poner de manifiesto la falta de esperanza en alcanzar
una transformacion de la realidad. Sin embargo, Umberto D también abriria nuevos caminos
para el cine que estaba por hacerse. Los tiempos muertos, la anti-espectacularidad y la falta de
dramatismo darian lugar a un cine mas innovador que explord la poética del vacio y la
realidad interior del ser humano, como es el caso del cine de Antonioni y Fellini (Quintana,

1997).

Después de Umberto D, harian otras peliculas juntos como El oro de Napoles (1954) y
Dos mujeres (1960), mas alejadas del estilo y ética neorrealistas. También continuaron su
trayectoria por separado: De Sica, ademas de participar en numerosos titulos como actor,
también sigui6 dirigiendo. En los afios sesenta, dirigié la muy conocida Matrimonio a la
Italiana (1964), secuela de Divorcio a la Italiana (1961), de Pietro Germi. Por su parte,
Cesare Zavattini participd como guionista en multitud de titulos y colabor6é con muchos otros

grandes directores italianos, como Germi, Fellini y Antonioni, entre otros.

4.2. El cine espaiiol de posguerra y el trabajo de Berlanga y Azcona

En la Espana de la década de los cuarenta predominaba el cine de raices folcloricas que
convertia en protagonistas a la cantante o bailaora del momento para aprovechar su fama. El
contenido reflejaba topicos localistas que sirvieron para construir la identidad nacional hasta
los afios cincuenta. En este cine se reproducian los valores tradicionales de determinados
estereotipos espanoles: el bandolero, el flamenco, el torero o el mundo de los gitanos. Se
denomind espanolada a ese cine rural y costumbrista que estaba dirigido a las clases
populares. Uno de sus origenes estaba en el género teatral de la zarzuela (Rodriguez Diaz,
2015). No fue hasta los afios sesenta cuando se desarrolld en Espafia un cine mas liberal y

abierto pero con una importante censura politica todavia.

Durante la dictadura de Franco se empez6 a desarrollar (ya durante el levantamiento
armado) una politica cinematografica intervencionista que estaba enfocada a servir al
conjunto de intereses del régimen y utilizaba dos sistemas de control: la represion y la

proteccion. Esto formaba parte del caracter autoritario y paternalista propio del franquismo,
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cuyo proposito era el de reducir al minimo la capacidad autonoma de los individuos y
entidades para forzar que estos dependieran de ayudas del Estado y justificar asi su control
sobre los contenidos. En este control sobre la industria cinematografica intervinieron multitud
de ministerios, sindicatos, el Ejército, la Falange y, con mas poder que cualquier otra entidad

en el aspecto censor, la Iglesia (Monterde Lozoya, 2009).

Los mecanismos de control més destacados fueron la censura directa y el doblaje
obligatorio. Los organismos encargados de este control serian la Junta Superior de Censura
Cinematografica, que en 1946 pasaria a llamarse ‘Junta Superior de Orientacion
Cinematografica’, con jurisdiccién nacional, sede en Salamanca y cuyo objetivo era la
“fiscalizacion moral del cine en su aspecto politico, religioso, pedagogico y castrense” y la
Comision de Censura Cinematografica, que se encargaria del trabajo cotidiano. Entre sus
tareas estaba la supervision de los guiones de las peliculas que se planeaban rodar, la
concesion de permisos de rodaje y de las licencias de exhibicion de los films espafioles y
extranjeros, y la calificacion de los films en relacion a las diversas edades del publico. El
poder e influencia de la Iglesia Catolica era determinante en esta Junta de ‘Orientacion’, ya
que el representante eclesidstico tenia la Giltima palabra y derecho a veto en el caso de haber
cualquier empate en cuestiones morales y religiosas. Las prohibiciones o manipulaciones (con
cortes de escenas y doblaje) de los films extranjeros dependian tanto de motivaciones politicas
como morales. Debido a esto los espafioles se perdieron gran parte de las producciones
neorrealistas de Rossellini, Visconti y De Santis, que no lograrian ver hasta muchos afios mas
tarde. Otros filmes se estrenaron pero con alteraciones, como Ladron de Bicicletas de Vittorio
de Sica, filme al que se le modifico el titulo y se le agregé un anadido sonoro final que

alteraba su sentido (Monterde Lozoya, 2009).

La censura, en cambio, no fue el mayor problema de la produccion cinematografica
espanola. El doblaje obligatorio era una medida clave del sistema proteccionista para
promover el cine nacional. Sin embargo, tuvo un efecto totalmente contrario, e incluso
individualidades fieles al régimen como Juan Antonio Cabero, cronista e historiador,
criticaron la medida: “El primer error de bulto estaba en la obligatoriedad de doblar al
castellano las peliculas de origen extranjero; ello fue lo mismo que condenar a nuestras

peliculas a una larga y penosa miseria.” (Monterde Lozoya, 2009). Las licencias de doblaje se
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otorgaban a cambio de la produccion de filmes nacionales con la intencion de promover y dar
oportunidades al cine nacional. Sin embargo, lo Unico que se consiguié fue que se produjera
cine espafiol con el tinico objetivo de importar filmes internacionales, relegando la produccioén
espafiola a un segundo plano y convirtiéndola en un pretexto para conseguir la importacion de

grandes y competitivas producciones extranjeras.

Otras medidas del sistema proteccionista fueron la categoria ‘interés nacional’ y la cuota
de pantalla. El que una pelicula fuera de interés nacional o no dependia de la presencia de un
equipo técnico-artistico espafiol y de que exaltara los valores raciales, principios morales y
politicos del régimen. Si un film recibia esta categoria gozaba de las ventajas de ser estrenado
en una ¢época idonea y bajo unas condiciones mejores de las habituales. Con respecto a la
cuota de pantalla, esta consistia en la obligatoriedad de proyectar un porcentaje minimo de

cine nacional a lo largo de un cierto periodo de tiempo (Monterde Lozoya, 2009).

El cine espafiol de posguerra se caracterizd por estar muy distanciado del contexto
historico en el que estaba enmarcado. En ¢l predomind el cine de topicos y de falso
cosmopolitismo, adaptando géneros cldsicos ‘a lo espafiol’ y alentando producciones
folcloricas, historico-literarias y bélicas, que eran cuidadosamente elegidas para exaltar los
valores que constituian los pilares del franquismo y tenian el objeto de apoyar el régimen y
justificar la figura del caudillo. Algunos de los titulos historico-bélicos mas destacados fueron
El crucero Baleares (Del Campo, 1941) o ;A mi la legion! (De Orduna, 1942). Sin embargo,
al igual que en Italia y contrariamente a lo que se pueda esperar en una dictadura, el cine
predominante en los primeros afios de posguerra no era el explicitamente propagandistico del
régimen, sino el cine ‘escapista’ de comedia, que fue influido por el cine estadounidense y el
cine italiano de ‘teléfonos blancos’ (Monterde Lozoya, 2009). Entre las peliculas mas
destacadas de este estilo comico de caracter frivolo encontramos Viaje de novios (Klimovsky,

1956), Las muchachas de azul (Lazaga, 1957) y Solo para hombres (Fernan Gémez, 1960)

Jose Maria Garcia Escudero, politico, historiador de cine y dos veces director general de
Cinematografia y Teatro durante la dictadura franquista, opinaba en su libro Cine espariol
publicado en 1962 que ‘“nuestro cine es malo porque no profundiza, porque es superficial,

porque rehuye de los problemas...La falta de problemas es, pues, el primer pecado capital del
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cine espafiol, que todavia tiene dos mas: falta de realismo, falta de inteligencia” (Garcia,

1962, p.52).

A pesar de la predominancia de este cine escapista que criticaban personalidades de
todo tipo de ideologias, como Escudero, entre otros, habia una voluntad de cambio de los afios
cincuenta muy vinculada con la politica, en especial, con el PCE. Esta disidencia fue
protagonizada por el IIEC (Instituto de Investigaciones y Experiencias Cinematograficas) y la
universidad. En la primera institucion se graduaron cineastas como Berlanga y Bardem, que
crearon en 1949 junto a otros compafieros -como Eduardo Ducay- la productora Altamira S.L.
La actividad de esta productora alternativa comenzé en 1951 con la produccion de Dia tras
dia (Del Amo) y Esa pareja feliz (debut compartido por Bardem y Berlanga). Sin embargo,
ninguno de los filmes tuvo éxito y la productora tuvo que cerrar en 1955. Por otro lado, la
actividad cultural universitaria foment6 el cineclubismo y la aparicion de revistas con

secciones dedicadas al cine.

Las plataformas de disidencia cinematografica permitieron la celebracion de dos
semanas de Cine Italiano en Madrid que dieron la oportunidad de conocer obras maestras del
neorrealismo y a algunos de sus representantes como Zavattini, De Sica, Lattuada, Emmer o
Zampa. Estas semanas causaron un gran impacto en los jovenes cineastas espafioles. Carlos
Saura, alumno del IIEC, expres6 al respecto: “Y entonces surgid el neorrealismo: fue un
‘shock’. De repente nos dimos cuenta de que se podia hacer cine en la calle y con gente
normal” (citado por Fernandez, 1992, p.82). Gracias a este encuentro surgieron incluso
propuestas de colaboracion, como el proyecto de rodar Cinco historias de Esparia, a partir de
un guion que escribid Zavattini para Berlanga, que motivé un largo recorrido de ambos -junto
a Mufioz Suay y Francisco Canet- por diversos lugares de Espafia, pero que al final no pudo
realizarse (Monterde Lozoya, 2009). El neorrealismo impregné diversas tendencias del cine
espafol de los afios cincuenta y se convirtid en un punto de referencia para los nuevos

cineastas espafioles que querian hacer un cine diferente, mas proximo a la realidad del pais.

El movimiento disidente del cine espafiol culmin6 con las famosas Conversaciones de
Salamanca, unas jornadas de debate sobre la trayectoria del cine espafiol que fueron
organizadas en 1955 por el cineclub del SEU de Salamanca, dirigido por el cineasta Basilio

Martin Patino. Este evento tenia un objetivo regeneracionista y en ¢l se manifesto la necesidad
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de encontrar y comprometerse con un cine nacional que tuviera voz propia y pudiera tener un
impacto internacional (Monterde Lozoya, 2009). Se sentaron las bases de un cine realista y
humanista inspirado en el neorrealismo italiano. Estas conversaciones dieron fe de una nueva
conciencia que implicaba la necesidad de ligar el cine -y el arte, en general- con la realidad
del pais, dando lugar a la organizacion de la disidencia cultural (Fernandez, 1992). El director
Luis Garcia Berlanga y el guionista Rafael Azcona fueron figuras clave de esta nueva forma
de hacer peliculas que desviaba la trayectoria que habia llevado el cine espafiol hasta el
momento. Aunque el cine escapista no dejaria de hacerse y tampoco de ser el predominante, al
fin habia una alternativa o, mas bien, muchas alternativas, ya que los cineastas de la
disidencia tuvieron formas diferentes de abordar el nuevo cine a pesar de tener muchos

valores en comun y partir de premisas muy similares, como el compromiso con la realidad.

Luis Garcia Berlanga naci6 en Valencia en 1921. Su padre era de origen burgués y
republicano, lo que provocd que durante la Guerra Civil fuera detenido y condenado a muerte.
Por ello, para hacer méritos y salvarlo de ser ejecutado, Berlanga decidi6 alistarse en la
Division Azul en 1941 y pasé a luchar en el frente ruso. Estudié Filosofia y Letras y luego
Derecho, pero abandon6 ambas carreras para trasladarse a Madrid en 1947 y comenzar sus
estudios en el IIEC. Alli conocié a Juan Antonio Bardem con quien tuvo su debut en Esa
pareja feliz (1951), que no tuvo mucho éxito dentro de la industria. Esto se debié a que en la
escena inicial de la pelicula se caricaturizaba el rodaje de un tipico film historico. Con
Bardem escribié también Bienvenido Mister Marshall (1952), pelicula en la que Berlanga
ejercio de director y en la que se parodiaron los géneros y modelos dominantes de la industria.
Las trayectorias de ambos directores acabarian separandose y cada uno encontraria y
modularia su propia forma de hacer cine. Berlanga, por su parte, prosiguidé con un cine de
humor con un breve tono critico como Novio a la vista (1954), Calabuch (1956) y Los Jueves
Milagro (1957). Con esta ultima pelicula tuvo un fuerte conflicto con la industria, por
representar de irrespetuoso el papel de la Iglesia. El rechazo fue tal que tardo cuatro afios en
poder dirigir su siguiente pelicula y no fue hasta 1961 cuando rod6 Placido, con la

colaboracion de Rafael Azcona en el guion (Perales, 2011).

Rafael Azcona nacié en Logrofio en 1926. Hijo de un sastre, empezo6 a desarrollar su

creatividad desde muy pequefio cuando cogia las telas que le sobraban a su padre para crear
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marionetas con las que jugar. El recuerdo del oficio de su padre seguramente inspird la
presencia de sastrerias en dos de las peliculas que escribio: El Verdugo (1963) y La Lengua de
las Mariposas (1999) (Olmeda, 2016). Con veinticinco afos se trasladé a Madrid y empez6 a
escribir en la revista satirica La Codorniz, utilizando el humor para la critica. Fue poeta y
novelista, aunque finalmente enfocod su carrera en el guion cinematografico. Su primera
oportunidad en el cine fue en 1959 con el director Marco Ferreri en el guion de El pisito,
basada en su novela homoénima, y que trata sobre el problema de la vivienda en la Espafia de
la época. Un afio mas tarde, volveria a trabajar con Ferreri en E/ cochecito (1969) -basada en
el cuento de Azcona “Paralitico”-, protagonizada por Pepe Isbert y cuyos temas principales
son la soledad, el egoismo y la falta de empatia con los ancianos. Esta ultima pelicula logro el
premio de la critica internacional en La Mostra de Venecia. Rafael Azcona pasé largas
temporadas en Italia a lo largo de su vida, donde trabaj6é en numerosas producciones, se nutrio
del espiritu optimista de los italianos y aprendio de su forma de hacer cine. A lo largo de su
trayectoria trabajo con Marco Ferreri, Luis Garcia Berlanga, Carlos Saura y Fernando Trueba,
entre otros. Azcona centr6 su escritura en los problemas anclados en la realidad del momento
y es por ello por lo que en el documental de TVE Imprescindibles: Rafael Azcona, el
periodista John Hopewell afirma que cree que “Azcona fue quizas el mejor cronista de Espafa

de los ultimos tiempos” (Olmeda, 2016).

Con respecto a la colaboracion de Luis Garcia Berlanga y Rafael Azcona, en 1961
hicieron su primera pelicula juntos: Pldcido. Desde Los Jueves Milagro, Berlanga tard6 cuatro
afios en dirigir su siguiente pelicula. Durante ese periodo surgieron nuevas inquietudes
intelectuales entre la juventud espafola, tanto en el ambito literario como en el
cinematografico. Aparecié una nueva generacion de cineastas, entre los que se encontraba
Carlos Saura, que seguiria la tendencia estética y politica iniciada por Bardem y Berlanga. Es
por esto por lo que Luis Garcia Berlanga tenia que hacer evolucionar su cine hacia un terreno
de mayor compromiso social si queria seguir siendo actual. Es entonces cuando comienza su
relacion con Rafael Azcona y juntos realizan Pldcido (1961). Este titulo da inicio a lo que
Roman Gubern consider6 la segunda etapa del cine de Berlanga: “En la obra de Berlanga hay
dos grandes periodos o etapas: la anterior a su colaboracion con Azcona y la posterior a ella.
La importancia de Azcona salta a la vista” (citado por Perales, 2011, p.56). Con titulo original

‘Siente a un pobre a su mesa’ -como referencia a una campafia del franquismo-, Placido
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trataba sobre la hipocresia de la clase alta y la Iglesia con respecto a las actividades de
beneficencia. La incorporacion de Azcona en el equipo de Berlanga supuso un cambio en su
cine, que adquiri6 a partir de este titulo un cardcter mas satirico y aspero. El ingrediente clave
de sus peliculas era el humor. Seglin Azcona: “Lo que nos salva de la amargura, de la muerte,
es la posibilidad que tenemos de reirnos de nosotros mismos y de nuestros problemas”
(Olmeda, 2016). Ademas, el humor era algo que ambos utilizaban de forma muy hébil como
truco para esquivar la censura, ya que, a los ojos del régimen, en una comedia no podia haber

carga critica.

En 1962 hicieron un sketch llamado La muerte y el leiador para un proyecto
internacional llamado Las cuatro verdades, que estaba compuesto por cuatro episodios
basados en fabulas de La Fontaine dirigidos por cuatro directores de diferentes
nacionalidades. En este proyecto participaron (ademas de Berlanga) los directores René Clair,
Alessandro Blasetti y Hervé Bromberger. El sketch de Azcona y Berlanga fue una de las
peliculas més polémicas de su filmografia. El régimen la acus6 de atacar la imagen de Espana
por presentarla como un pais miserable marcado por la falta de progreso. El escandalo fue tal
que el asunto se llevd al Consejo de Ministros y hasta Franco manifest6 su descontento
(Perales, 2011). Esto, sin embargo, no logré impedir su estreno en uno de los cines mas

importantes de Madrid, el cine Coliseum.

En 1963 colaboraron de nuevo en E! Verdugo, un alegato contra la pena de muerte. La
pelicula trataba de nuevo sobre la hipocresia e insensibilidad de una Espafia que exigia que
existieran figuras encargadas de las ejecuciones pero no las aceptaba socialmente. El Verdugo
es considerada una de las obras maestras del cine espafiol. Ademas, en una encuesta publicada
en el 2000 en la revista NickelOdeon (nim 21), salia clasificada como el mejor guion de la
historia del cine espafol, seguida de Placido (Sanchez, 2006). A finales de los setenta y
principios de los ochenta, Azcona y Berlanga volvieron a trabajar juntos para la creacion de la
exitosa trilogia nacional, que abordaba la dictadura y la transicion espafiolas: Escopeta
Nacional (1978), Patrimonio Nacional (1981) y Nacional III (1982). Asimismo, hicieron La

Vaquilla (1985), primera de sus peliculas sobre la Guerra Civil.
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5. Analisis y comparativa de algunas de sus peliculas mas representativas

El hecho de que Espana e Italia compartieran un contexto de posguerra facilita la
identificaciéon de similitudes en este periodo de sus cinematografias. Ambos paises se
encontraban en un momento de inestabilidad ideologica por los diferentes sucesos y cambios
que se habian producido en los ultimos afios y, a pesar de tener condiciones politicas muy

diferentes, tenian una situacion econémica y social muy parecida (Colella, 2016).

Italia y Espafa contaron tanto con un cine de escapismo como con un cine diferente e
innovador. Este ltimo tipo de cine estd representado en Italia por las diferentes formas del
neorrealismo y en Espafia por el cine de los directores de la ‘disidencia’ como Bardem,
Berlanga y Ferreri. La censura condiciond en ambos casos la produccion de un gran ntimero

de peliculas.

Por otra parte, cabe destacar que, a pesar de tener muchos rasgos en comun, también se
pueden encontrar elementos diferenciadores que son reflejo, en muchas ocasiones, de las
diferencias culturales y sociales. Algunos rasgos distintivos del cine espafiol que se pueden
apreciar en el cine de Berlanga, y que lo distancia del cine italiano, son la herencia del
esperpento -un género literario creado por Ramon Maria del Valle-Inclan- y el uso del humor
negro, propio de la tradicién espanola -y que también formo parte de la obra literaria de
Azcona-. El caso italiano fue mas peculiar, porque fue el neorrealismo en el cine el que
inspir6 el neorrealismo en la literatura. Por otro lado, mientras que en el cine de Berlanga-
Azcona se tratan temas delicados sin delicadeza, utilizando el humor como medio y con un
pesimismo extremo, el tratamiento de estos temas en el cine de De Sica-Zavattini suele ser
mas tierno y sentimental, recordando, en muchas ocasiones, a la dulzura de las peliculas de

Chaplin.

A pesar de estas diferencias, no cabe duda de que la influencia del cine neorrealista
italiano fue determinante para la evolucion del cine espafiol. La semana del cine italiano
organizado en 1951 en la escuela de cine IIEC, en la que se proyectaron algunas peliculas
neorrealistas, tuvo un gran impacto en los jévenes directores de la época. Esta fue repetida en

1953, cuando ademas de las proyecciones de peliculas, los participantes pudieron conocer en
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persona algunos de los protagonistas del neorrealismo: De Sica, Zavattini y Lattuada, entre

otros.

Ademas, cabe destacar el papel tan importante que desempenaron las Conversaciones de
Salamanca de 1955, que fueron un gran éxito para aquellos que formaron parte de ellas.
Algunas de las conclusiones a las que se llegaron en aquellas conversaciones se basaron en la
idea de que era necesario romper con el cine de época que se habia estado haciendo hasta
entonces, salir a la calle y rodar en exteriores, ya que el neorrealismo era la unica forma de
plasmar la realidad del pais. Y, ademas, la falta de medios y el desmoronamiento del soporte
industrial de los estudios practicamente no dejo otra opcion que la de hacer este tipo de cine.
Independientemente de la intencion de los jovenes cineastas de huir del cine de CIFESA, la
influencia neorrealista ya estaba impuesta de alguna forma por las precarias circunstancias
econoémicas. De hecho, las primeras peliculas de Berlanga se hicieron con un coste de
produccion muy bajo. Segin Perales (2011), es aqui donde radica el verdadero punto de
contacto con el neorrealismo y con peliculas tan austeras como Ladron de Bicicletas y
Milagro en Milan. Sin embargo, este estilo realista que impregné sus primeros filmes seria

abandonado mas tarde para adquirir una atmosfera mas pesimista y alejada de la realidad.

5.1. Bienvenido, Mister Marshall (1953), Calabuch (1956), y Milagro en Mildn
(1951)- Fabulas de posguerra.

Bienvenido, Mister Mashall, dirigida por Berlanga y con la participacion de Bardem y
Mihura en el guion, es una comedia coral que se desarrolla en un pueblo y que sirve como
critica y reflejo de la profunda pobreza que sufrié Espana después de la guerra. Asimismo,
retrata la espera de una ayuda estadounidense que nunca llego. La cinta presenta una serie de
estereotipos propios del cine de la época: la figura de la folclérica (representada por Lola
Sevilla), y los rasgos andaluces como sefia de identidad de Espafia. De hecho, el personaje
que interpreta Manolo Moran lo dice explicitamente en la famosa escena del balcon desde el
que ¢l y Pepe Isbert se dirigen a los habitantes de Villar del Rio: “Os digo que Espana se

conoce en América a través de Andalucia. La fama de nuestros queridos toreros, de nuestras
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gitanas y, sobre todo, del cante flamenco ha borrado la fama de todo lo demas, y buscan en

nosotros el folclore”.

La condicion para que Berlanga pudiera dirigir este film fue que hiciera una comedia
folclorica. El director, aunque cumplié con su cometido, convirtié la pelicula en una critica
satirica de aquel cine que le habian encargado que hiciera, el que mostraba a Espafia como

algo meramente folclorico y andaluz a los ojos del resto del mundo.

Berlanga y Bardem, que habian estudiado en el IEEC, eran grandes conocedores de
cine, y en Bienvenido, Mister Marshall se puede apreciar la influencia de diversos autores
cinematograficos. Mendez-Leite relaciona la pelicula con Vittorio de Sica y René Clair.
(Perales, 2011). Segun el critico de cine, se puede apreciar el vinculo con la pelicula de De
Sica Milagro en Milan, que a su vez también cuenta con la influencia de la fantasia y el
humor del cineasta francés (Perales, 2011). Por otra parte, Gomez Rufo, ademas de compartir

la opinion sobre la influencia italiana, afiade la relacion con el cine ruso:

Al examinar ;Bienvenido, Mr Marshall! se ha insistido en su afiliacion al
neorrealismo italiano, que ciertamente existe, e incluso en sus homenajes al
cine soviético, como el famoso “plano Pudovkin”, al encuadrar un mar de
sombreros burgueses en El fin de San Petersburgo. (citado por Perales, 2011,

p-39)

Curiosamente, y como apunta Perales (2011), este plano de sombreros burgueses,
también se encuentra presente en Milagro en Milan, que es el filme neorrealista que, segln el

autor, tiene mas influencia en Berlanga, tal y como se puede apreciar en las figuras 1, 2 y 3.
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Fig. 2 Bienvenido, Mr Marshall (1953)

Perales (2011) senala similitudes y diferencias que cabe mencionar. Una de ellas es que
en ambas peliculas los protagonistas son marginados que aspiran a algo mejor a través de un
“suceso milagroso”. En el caso de Milagro en Mildn, este milagro es el personaje de Totd y en
el caso de Bienvenido Mister Marshall, 1a ayuda de los americanos. La diferencia es que
mientras que en la pelicula italiana este milagro se hace realidad y los habitantes de la historia
desaparecen volando entre las nubes hacia un mundo mejor, en el cine de Berlanga, esto
nunca se produce y la situaciéon de los personajes no hace sino empeorar a lo largo de la
historia. Otra secuencia que destaca Perales es la del ensayo general que hacen los habitantes
del Villar de Rio para el recibimiento de los norteamericanos. Esta secuencia es similar a
aquella en la que los personajes de Milagro en Mildan caminan y cantan juntos con optimismo

alrededor de las chabolas donde viven, tal como ilustran las figuras 4 y 5.
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Fig.4 Milagro en Milan (1951)

Hay otro momento clave, en el que el parecido con el filme italiano es tan evidente, que
merece ser mencionado. Este, representado en la figura 6, es el momento en el que el alcalde
y el cura de Villar del Rio apuntan en una lista, para los americanos, los deseos de los
habitantes del pueblo. Esta escena es practicamente idéntica a aquella en la que los personajes
de la aldea milanesa piden deseos al protagonista cuando se dan cuenta de que este tiene
poderes -lo cudl estd ilustrado en la figura 7-. La unica diferencia es que mientras que los
deseos de los personajes italianos se ven satisfechos al momento, los de los personajes

espanoles nunca llegan a cumplirse.

% %
. A T .
Fig.6 Apuntando los deseos. Bienvenido, Mister Fig.7 Apuntando los deseos. Milagro en Milan
Marshall (1953) (1951)
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Aun asi, y al igual que los neorrealistas, Berlanga si tenia la intencion de alejarse del
cine banal de los estudios y retratar la realidad de un pais sumido en la pobreza de la

posguerra:

Representa ademds unas sefias de identidad reales de lo que era Espafia en
aquel momento y no de esa ficcion absolutamente alejada de la realidad que
representaba el cine de Cifesa. Y creiamos que el neorrealismo que ibamos a
hacer nosotros si que iba a representar la realidad espafiola, y tampoco fue asi
porque me parece que Bienvenido Mister Marshall - que hicimos en funcién de
esto que habiamos recibido de los italianos-, es un fabula absolutamente.

(Bermejo y Herranz, 2021).

La siguiente fabula coral que dirigi6 Berlanga, Calabuch (1956), conté con la
participacion del italiano Ennio Flaiano (guionista de Fellini) en el guion. La pelicula cuenta
la historia de un cientifico que, huyendo de una sociedad que no le gusta -al igual que a
Berlanga no le gustaba la sociedad espafola-, se va a vivir a un pequefio pueblo de la costa
valenciana habitado por personajes entranables. En el contexto de la filmografia del autor,
Calabuch se presenta como un paréntesis de idealismo romantico -algo de lo que carecen el
resto de sus filmes-. Segun Perales (2011), en esta pelicula -que considera el filme mas
optimista de Berlanga-, también se observa una doble influencia de René Clair y del
neorrealismo italiano, con un cardcter méas dulce e ingenuo y carente de su acidez
caracteristica. La pelicula se podria enmarcar dentro del estilo del neorrealismo rosa,
caracterizado por suavizar las criticas y ofrecer historias méas amables con el objeto de evadir
la censura. Por otra parte, Calabuch se puede relacionar con Milagro en Mildn, también una
obra paréntesis en la filmografia de De Sica de los afios cincuenta. Ambas peliculas
comparten la ternura y un estilo de “realismo magico”. Los personajes principales de ambos
filmes, Totd (Milagro en Milan) y Jorge (Calabuch), son “extranjeros entrafiables” que llegan

a un pueblo o aldea para cambiar la realidad de la pequena sociedad que la habita.

Ademas, tanto Milagro en Milan como Calabuch fueron acogidas de forma muy
positiva por los sectores catdlicos. La fabula neorrealista de De Sica y Zavattini gustod
especialmente a la Iglesia Catolica, que vio en este filme una gran carga y vision cristiana de

la generosidad humana. Los criticos afines al régimen y mas religiosos apoyaron este tipo de
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cine frente a las peliculas realistas mas revolucionarias, como las de Rossellini, que asociaban
con el comunismo. Fernandez Cuenca, que ocup6 cargos oficiales y fue el fundador y primer
presidente de la Filmoteca Espafiola, escribié en 1952: “Lo de menos en Milagro en Milan es
la satira social que queda como fondo de la poética historia [...]. Lo importante es la leccion
de solidaridad humana que contiene la ficcion” (citado por Fernandez, 1992, p.70). Calabuch,
por su parte, recibi6 el galardon de la OCIC (Oficina Catdlica Internacional del Cine), ademas
de alcanzar un gran éxito comercial (Perales, 2011). Estaba claro que a la Iglesia le gustaba
este cine mas optimista e inocente, incapaz de hacer dafio a su imagen o a la del Régimen.
Esta inclinacion por la pelicula mas optimista de Berlanga no seria compartida por la mayoria
de los criticos, a los que les parecio una pelicula ingenua y escapista. Por otra parte, aunque la
tematica de Calabuch y el desarrollo de la historia recuerdan mas al optimismo de Capra y el
surrealismo y fantasia de René Clair, sus imagenes si poseen un tinte de estilo documental a la
hora de mostrar el pueblo pesquero, que recuerda al de las peliculas neorrealistas de Roberto
Rossellini. Un ejemplo de esto son los planos generales de la secuencia en la que se representa

la festividad taurina, como el de la figura 8.

' Fig.8 Calabuch (1956)

A pesar de las similitudes mencionadas, cabe destacar también algunas de las diferencias con
respecto al cine del neorrealismo neorrealista. Una de las mas importantes es el punto de vista

desde el que se narra la historia. En las peliculas neorrealistas, como Ladron De Bicicletas o
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Umberto D, se procuraba acercar la cdmara a la mirada de los personajes, buscando contar las
historias a través de los ojos de estos, de su forma de ver el mundo y de sus sentimientos mas
profundos. Por el contrario, en las peliculas de Berlanga, el punto de vista es completamente
exterior, distanciando al espectador de los personajes. Tanto en Bienvenido, Mister Marshall
como en Calabuch esto se ve reforzado con la presencia del narrador omnisciente, que relata

la historia a través de la voz en off, distanciandonos atin mas de los personajes.

5.2. El Pisito (1958), El Cochecito (1960) y Umberto D (1952): La ancianidad y el

problema de la vivienda

La afinidad entre Azcona y Berlanga hizo que sus caminos acabaran cruzdndose. Por
ello, es necesario analizar la posible influencia neorrealista en algunos de los guiones e
historias de Azcona anteriores a su colaboracion con Berlanga, como El Pisito o El
Cochecito, que sirven como contexto del cine que hicieron mas tarde. Ademas, gracias a su
estudio se puede llegar a una mejor compresion del giro que experiment6 el cine berlanguiano
hacia historias mas crudas y amargas cuando comenzé a trabajar con el guionista. Tanto E/
Pisito como EI Cochecito fueron dirigidos por el italiano Marco Ferreri y sus guiones
partieron de historias de Rafael Azcona. Ambas peliculas surgen, como dice Manuel Villegas
Loépez, del encuentro entre el esperpento espafiol y el neorrealismo italiano (citado por
Sanchez, 2006, p.122), y son quizéas las mas pesimistas de toda la filmografia analizada en

este trabajo.

El Pisito (1958) es la historia de un inquilino que se casa con su casera -que esta
gravemente enferma- para heredar el piso en el que vive cuando esta muera y poder formar
una familia. La pelicula plantea el problema de la vivienda, que ya habia sido tratado antes en
la gran pantalla con peliculas como El inquilino (1958), de Nieves Conde, o Umberto D
(1952), de De Sica. Tanto en el filme de Ferreri como en el de De Sica, los personajes
principales sufren situaciones econdmicas precarias que les impiden tener una vivienda
propia. Umberto D, unos de los filmes mas duros del director italiano, trata sobre el

desplazamiento social que sufre Umberto, un profesor jubilado que no solo es maltratado y
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despreciado por su casera, sino que ademas se ve obligado a acudir a los organismos de

beneficencia del Estado.

Por otro lado, E/ Pisito también tiene una conexion con Ladron de bicicletas. En ambos
filmes se representa la vida desoladora en las periferias de las ciudades donde se desarrollan:
Madrid y Roma respectivamente. En la pelicula italiana los protagonistas viven casi como
“exiliados” en los suburbios construidos por Mussolini en la periferia romana, que posee un
paisaje entre rural y urbano. Este mismo paisaje se puede ver en E! Pisito, cuando el
protagonista y su novia se paran a comer en una ladera después de haber buscado en vano una

vivienda en los suburbios de Madrid (Colella, 2016).

El cochecito (1960), protagonizada por Pepe Isbert (Bienvenido Mister Marshall, El
verdugo, Calabuch...), trata sobre un anciano -perfectamente sano y capaz de andar- que se
compra un coche de paralitico como los de sus amigos- que si estan impedidos- para encajar
en el grupo. Cuando los miembros de su familia se niegan a satisfacer sus caprichos y le
instan a que devuelva el coche, el anciano decide envenenarlos y huye en su cochecito.
Ambos filmes hablan del desplazamiento social que sufren las personas mayores -un tema que
sigue siendo muy actual en Occidente-. El cochecito ha sido comparado con Umberto D en
mas de una ocasion por tratar el tema de la ancianidad en una sociedad marcada por la

posguerra.

Sin embargo, aunque los temas y objetos de critica de ambos filmes sean parecidos y el
cine de Ferreri-Azcona presente un aspecto neorrealista, el tratamiento y enfoque de la
historia es muy diferente. Umberto D estd marcado por una sensibilidad de la que EI/
cochecito carece. La pelicula de Azcona y Ferreri es mucho mas negra y pesimista. Ademas,
en el filme italiano hay una intencién de acercar al espectador a la mirada de Umberto, el
protagonista -como en el plano de la figura 9-. Mientras que a este se le presenta como una
victima inocente de la sociedad y el sistema en el que vive, la inocencia de Don Anselmo -el
protagonista de E/ cochecito- no queda tan clara. El personaje creado por Azcona y Ferreri -
representado en la figura 10- es victima de la sociedad en la que vive pero también participe

del egoismo y maldad que la caracteriza.
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Fig.10 cochecito (1560)

Por otra parte, las dos peliculas representan dos formas diferentes de cine de critica: en
Umberto D, se intenta acercar el relato lo méaximo posible a la realidad a la que hace
referencia, imitando incluso el tiempo real -el de la vida-, mientras que en E/ Cochecito se
lleva la situacion al extremo, a lo grotesco, se exagera la realidad con el objeto de destacar lo
mas negativo de ella -lo mismo ocurre en E/ pisito-. Por tanto, a pesar de poseer un aire
neorrealista, las peliculas de Ferreri y Azcona presentan situaciones tan tragicas y alcanzan un
realismo tan grotesco que, en ocasiones, llegan a resultar inverosimiles. El propio Ferreri
admitia que el neorrealismo era el engafio de sus peliculas, que el aspecto era neorrealista,
pero que la sustancia no (Sanchez, 2006). El diio Azcona-Ferreri llevaba las situaciones a un
realismo satirico, participando del subjetivismo y la deshumanizacion, para representar una
crisis ontologica del ser humano. Sin embargo, para muchos criticos este esperpento y

satirizacion de la realidad hacia ineficaz cualquier intencidn critica. Por ejemplo, Garcia de
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Dueiias dijo que El cochecito representaba “una situacion psicopatica que en ninguin caso era

valida como referencia a una estructura social real” (citado por Sanchez, 2006, p.130).

5.3. Placido (1961), La muerte y el lefiador (1962) y Ladron de Bicicletas (1948): El

paro, la incomunicacion y una burocracia absurda

Todas mis peliculas son la crénica de un fracaso, el de alguien que cree que va
a conseguir algo. No solo Bienvenido Mister Marshall, todas. Son la historia de
alguien que ve venir un ascenso para ¢l y su familia, su entorno. Siempre hay
una barrera entre la sociedad y nosotros que nos impide acceder a nuestro
pequefio cielo urbano y cotidiano, el territorio donde no sentiremos al fin

recompensados. (Berlanga en [Garcia, 2009]).

Placido, una de las obras cumbre de Berlanga y Azcona, recuerda en muchos aspectos a
las peliculas neorrealistas, sobre todo a Ladron de Bicicletas. En primer lugar, los argumentos
de ambos filmes se basan en el recorrido del protagonista por toda la ciudad en busca de algo
que necesita urgentemente para poder sobrevivir. En el caso de Ladron de Bicicletas, el
protagonista busca desesperadamente junto a su hijo la bicicleta que le han robado y que
necesita para trabajar, mientras que en Pldcido busca pagar la letra de su motocarro con el
objeto de que no se lo quiten. Tanto en la pelicula italiana como en la espafiola los dos
ciudadanos se encuentran en una situacion de pobreza y su Unico objetivo es el de trabajar
para garantizar su supervivencia y la de sus familias en un sociedad marcada por el egoismo y
la incomunicacion. Curiosamente, esta pérdida y, como consecuencia, la busqueda e intento
de robo -al igual que en Ladron de Bicicletas- de un objeto esencial para conservar su trabajo,
también se produce en el sketch que tan poco gustd a Franco, La muerte y el lefiador (1962).
Ademas, en este sketch que fue capitulo de Las Cuatro Verdades, la razén por la que el
protagonista no puede trabajar es que las autoridades le han quitado la manivela que hace
funcionar su organillo. Por tanto, La muerte y el lefiador fue un ataque directo al Régimen

Franquista.

Al igual que en Placido y Ladron de Bicicletas, en La muerte y el leriador hay una

escena que presenta lo absurdo que es el sistema burocratico. En ella, el protagonista tiene que
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interactuar con un funcionario que no lo escucha, al que no le interesa ayudarlo y que toma
decisiones en funcidon de unas reglas que han sido impuestas sin loégica ni justicia. Algo
parecido ocurre en Ladron de Bicicletas cuando el protagonista se siente completamente
perdido e indefenso después de denunciar sin éxito que le han robado su bicicleta. De la
misma forma se siente Placido cuando acude al banco para pagar la letra de su motocarro y se
encuentra con una serie de individuos que no tienen la mas minima atencién de ayudarlo. Los
tres titulos presentan una sociedad gobernada por una burocracia absurda, ineficiente e

insensible a los problemas concretos de las personas.

Sin embargo, el aspecto formal y el tono de Ladron de Bicicletas son diferentes a los de
las peliculas espafiolas. Mientras que en la pelicula de De Sica la técnica se centra en acercar
al espectador a las miradas de los dos protagonistas Antonio y Bruno Ricci, en las peliculas de
Berlanga ésta se utiliza para organizar en planos secuencias una perfecta orquestacion de
personajes, dialogos y situaciones caodticas. En Placido, el recorrido del protagonista para
pagar un letra es un excusa para hacer una critica a distintos aspectos que caracterizaban al
Régimen: como la hipocresia de la beneficencia nacionalcatdlica, la ineficacia del sistema
burocratico, la incomunicacion y el egoismo de la sociedad. Sin embargo, en Ladron de
Bicicletas, el objeto que busca el protagonista, la bicicleta, es esencial como elemento

dramatico y “vehiculo” -nunca mejor dicho- de la historia.

Con Ladri de Biciclette se alcanza el momento algido del neorrealismo. En
palabras de André Bazin, el neorrealismo pasa “de la resistencia a la revolucion”,
si bien el mayor componente subversivo de la misma no estaba tanto en su
problemadtica social cuanto en su técnica: un asunto tan banal como la bisqueda de
una bicicleta que revelaba el gran dramatismo que subyacia en ¢l (Fernandez,

1992, p.23).

Por otra parte, Umberto D también esta presente en la tematica de Placido. Ambos
filmes comparten tanto la critica al papel de la Iglesia y la beneficencia cristiana como el
problema de la incomunicacién humana, que se produce como consecuencia de la falta de
empatia de sus personajes. En la pelicula de De Sica esta dificultad comunicativa radica en el
desplazamiento social de Umberto, que no parece encajar en el mundo que le rodea. Esta

incomunicacion esta reflejada en la figura 11, que pertenece a una escena en la que Umberto
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habla con la joven criada de la casa en la que vive, quien a pesar ser el unico personaje que se
preocupa y aprecia al anciano, es incapaz de comprenderlo. Por otra parte, las peliculas
berlanguianas se caracterizan por estar llenas de didlogos, con personajes que se interrumpen
los unos a los otros continuamente. La falta de escucha en Pldcido se produce en todas
direcciones, ningiin personaje -ni protagonista ni secundario- tiene la intencion de atender
problemas que no sean los suyos propios. De esta incomunicacion es representativa la figura
12, en la que Placido estd intentando comunicar sus necesidades pero es constantemente
interrumpido e ignorado. Por tanto, mientras que De Sica se centra en mostrar la desolacion
de Umberto, que vaga por las calles de la ciudad con la tnica compaiiia de su perro Flike,
Berlanga no enfoca la mirada de un personaje concreto, sino que privilegia el plano secuencia
y enfatiza la mirada “coral”, creando escenas que dan lugar a una sensacion de caos absoluto.
El director creaba situaciones exageradas y esperpénticas con las que, ademads de sacar el lado
comico de las desgracias humanas, hacia un aguda critica a aspectos que no le gustaban de la
sociedad en la que vivia — en el caso de Placido: el egoismo, la incomunicacién y la

hipocresia.

Fig.12 Plicido (1961)

Sin embargo, al igual que algunos criticos, como San Miguel, han considerado invélido
el aspecto critico de peliculas como El cochecito, el cine subjetivo y esperpéntico de Berlanga

también ha sido cuestionado en cuanto a la veracidad de sus criticas (Sdnchez, 2006). Victor
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Erice, director de E! espiritu de la colmena (1973), opinaba que el humor negro tendia a una

deformacion abstracta, gratuita e ineficaz, que traicionaba “las raices de la critica™:

En Azcona, Ferreri y Berlanga, se parte de la incomunicacion como algo abstracto,
sin demostrar, de raices exclusivamente subjetivas, y se pretende apoyar una
situacion mas o menos realista. La contradiccion del método es evidente y también

su falta de validez. (citado por Sadnchez, 2006, p.130)

Otros autores, por el contrario, han defendido esta forma de hacer critica. Es el caso de
Bernardo Sanchez, autor de Rafael Azcona: Hablar el guion, donde defiende el realismo
esperpéntico del cine azconiano con un texto que hace referencia al esperpento de Valle-
Inclan: “no es técnica desrealizadora, sino método de acercarse a la realidad de manera mas
lucida y desengafiada que la habitual en el llamado realismo” (citado por Sanchez, 2006,

p.126).

5.4. El Verdugo (1963): Ecos del neorrealismo.

El Verdugo (1963), que cosechd un gran éxito en Venecia y es considerada una de las
obras maestras del cine espanol, fue dirigida por Berlanga y coescrita por él, Azcona y Ennio
Flaiano. En esta pelicula se repiten temas que habian estado presentes en sus filmes
anteriores: la incomunicacion, el problema de la vivienda, la pobreza... Sin embargo, y a
pesar de su aspecto neorrealista, £/ Verdugo se encuentra mas lejos de la influencia del cine
italiano. A partir de este filme, el cine de Berlanga-Azcona evoluciona hacia peliculas aun
mads satiricas y esperpénticas, como las de la Trilogia Nacional. El humor negro de El
Verdugo sirvio como herramienta para describir la realidad espafiola y el problema ético de la
pena de muerte. La idea fue recogida de una historia real que contaron a Berlanga sobre un
verdugo que se derrumb6 cuando vio que tenia que ejecutar a una mujer, y al que estuvieron
intentando reanimar durante toda la noche. Segun Berlanga, lleg6 a la conclusion de que esta
imagen, que quedd en su memoria durante mucho tiempo, debia ser el final de una pelicula.
Afos mas tarde, y junto a Rafael Azcona, idearia la historia que llevaria a ese final -ilustrado

en la figura 13- con el argumento de E/ verdugo (Bermejo y Herranz, 2021).
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Fig.13 El Verdugo (1963)

En la pelicula, el protagonista, interpretado por Nino Manfredi es verdugo y, a su vez, victima
de la sociedad. El joven debe heredar la profesion de su suegro, interpretado por Pepe Isbert,
para poder mantener la vivienda que le ha concedido el patronato por ser funcionario. Con la
esperanza de no tener que ejecutar a nadie, acepta convertirse en verdugo. Sin embargo,
acabara teniendo que ejercer su profesion. La situacion en la que se encuentra el personaje de
Manfredi alude a la falta de libertad que supone vivir en un sistema y una sociedad que no
ofrece alternativas para las personas con menos recursos. Como dice Rafael Azcona en una

entrevista:

El verdugo creo que logra lo que he querido decir en dos vertientes: hacer una
critica de la pena de muerte, y en segundo lugar, lo mas importante, lo que va
subterraneamente implicado en la pelicula, es el problema de la libertad humana,
el como por las trampas de un bienestar que nos ofrece la sociedad actual uno

puede perder simplemente su libertad (Bermejo y Herranz, 2021).

La mayoria de criticos coinciden en el perfecto empleo del humor negro en El Verdugo

y cOmo este sirvid para hacer una critica feroz del Régimen y la pena de muerte.
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6. Conclusion

El neorrealismo italiano no so6lo fue inspirador para los cineastas espafioles sino que
seguramente fue también uno de los grandes desencadenantes del nuevo cine de la disidencia
que se hizo a partir de los afios cincuenta. Berlanga, al igual que otros de sus compaiieros,
como Bardem y Saura, vieron en aquel ‘cine de la veritd’ el camino hacia un cine espafiol
comprometido con la realidad del momento. Los problemas que se plasmaban en las peliculas
neorrealistas no s6lo eran espejo de los de la sociedad italiana, sino que también eran reflejo
de las miserias universales del ser humano. Ademas, la situacion econdémica y social en la que
se encontraba Espafia era tan parecida a la de Italia, que lo representado en el cine neorrealista

resultaba atin mas cercano a la propia realidad espaifiola.

Vittorio De Sica y Cesare Zavattini representaron, a través de la cronica de lo cotidiano,
la rama mas preocupada por los problemas sociales de la Italia de posguerra. A nivel tematico
y €tico son los neorrealistas que influyeron més en los cineastas espafioles de la disidencia,
como Berlanga y Azcona. Sin embargo, y como se puede observar en sus peliculas, este estilo
no fue el Gnico que impregnd el cine del director valenciano. Berlanga admiraba y se
inspiraba en otros cineastas, como Frank Capra y René Clair. Su cine mezcla estas influencias
con un estilo personal que apunta hacia el realismo y utiliza el humor negro y el esperpento
como vias de expresion. A pesar de la influencia del cine italiano, el cine de Berlanga tiene un

estilo tnico que no puede ser enmarcado en ninguna corriente concreta.

Después de haber leido los puntos de vista de numerosos autores, historiadores de cine y
los testimonios de los cineastas estudiados, la categorizacion o no del cine berlanguiano como
cine neorrealista ya no parece relevante. De hecho, cuando Hidalgo y Hernandez atribuyeron
el caracter amargo de Bienvenido, Mister Marshall a las influencias del neorrealismo italiano,
Berlanga respondio: “Pudiera ser; pero se me ocurre algo mas sencillo. Ese trasfondo de
amargura puede venir simplemente de la propia biologia.” (Perales, 2011, p.46). Para
Berlanga, el sufrimiento y la amargura eran algo intrinseco del ser humano y su
representacion en la gran pantalla tenia poco que ver con etiquetas y corrientes artisticas
determinadas. Esto se refuerza con las opiniones de los propios directores italianos, a los que
tampoco parecia convencerles el término “neorrealismo”. Segun Rossellini, la busqueda de la

verdad debia existir siempre, mientras que De Sica opinaba que no existia ninguna receta
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previa para que una obra lograra ser humana. Por tanto, quizds la pregunta deba ser
reformulada de la siguiente forma: ;estuvo el cine de Berlanga y Azcona comprometido con

la busqueda de la verdad y representacion de la realidad espafiola de posguerra?

La respuesta es, sin duda, que si. El cine berlanguiano y las historias de Azcona estaban
marcados por un cardcter muy humano. De hecho, el actor José¢ Sacristan, que tuvo la
oportunidad de trabajar con Berlanga, describi6 lo berlanguiano como “la capacidad de ver al
ser humano en toda su profundidad, despojada de toda retorica” (Bermejo y Herranz, 2021).
Es mas, Berlanga y Azcona son quizds los que mejor han sabido representar el caracter
espafol, creando una especie de identidad que todos comprendemos. Como apunto el escritor
y guionista Antonio Gémez Rufo: “Lo espanoles sabemos lo que es berlangiano, porque los

espafioles somos berlanguianos” (Bermejo y Herranz, 2021)

Con respecto a las intenciones a la hora de reflejar la realidad, el objetivo del cine de
Berlanga y Azcona fue el de representar y criticar aquello que no les gustaba. En esto, quizas,
su posicion fue diferente a la de De Sica y Zavattini. Mientras que estos ultimos eran mas
optimistas y describian situaciones injustas con la ilusion de cambiar la realidad de su pais,
Berlanga y Azcona parecian limitarse a mostrar aquello que no les gustaba sin dejar ningun
resquicio para la esperanza. No hay que olvidar que el contexto politico si era muy diferente
en ambos paises. Mientras que en Italia el fin de la guerra supuso la salida de la dictadura
mussoliana y el inicio de una nueva etapa democratica mas esperanzadora, en Espaia ocurri
todo lo contrario. La sociedad habia quedado completamente dividida y no habia posibilidad
de construir un nuevo fin u objetivo comun para mejorar el pais porque no habia libertad.
Desgraciadamente, el futuro de Espafia no estaba en manos de la mayoria de los espanoles.
Por tanto, el pesimismo y la desesperanza de los cineastas disidentes es comprensible y

justificable.

Por otra parte, es necesario recordar la importancia del papel de la censura en ambas
cinematografias. Mientras que en Italia los directores gozaron de mucha mas libertad creativa
-al menos hasta la Ley Andreotti, a partir de la cual el neorrealismo comenz6 su declive-, en
Espana la censura fue especialmente dura -sobre todo en los primeros afios de dictadura-. El
humor y el esperpento de Berlanga y Azcona sirvieron como herramientas ingeniosas para

despistar a los organismos censores ya que, al alejar las situaciones de la realidad, la critica
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resultaba menos evidente. Por tanto, no coincido con aquellos criticos que han invalidado este
tipo de métodos para la consecucion de la critica de la realidad, ya que considero que, ademas
de ser necesarios para pasar los filtros de la censura y poder llevar a cabo filmes como
Placido o Bienvenido, Mister Marshall, también consiguieron que el mensaje de estas

peliculas resultara mas potente.

En definitiva, creo que es necesario valorar el cine de Berlanga y Azcona como un cine
revelador, diferente, que supo heredar algunos de los aspectos mas importantes del
neorrealismo italiano y que se atrevio a hablar de la realidad espafiola en el contexto de la
dictadura franquista. Pldcido y El Verdugo no solo lograron narrar la miseria espanola y las
injusticias sociales ante los ojos del Régimen, sino que han pasado a la historia como dos de

las mejores obras que nos ha dado el cine espafiol.

Berlanga y Azcona han logrado crear un cine con el que los espafioles nos sentimos
identificados, al convertirnos en los “héroes” de sus historias. Algo heredado del cine de De
Sica, cuyos protagonistas fueron los ciudadanos italianos de posguerra. Quizés aqui esté una
de las claves del cine de la veritd y en este sentido hay que entender las palabras de Zavattini

cuando dijo:

Yo estoy en contra de los personajes “excepcionales”, estoy en contra de los héroes
[...] Me siento ofendido, excluido por ellos, en compainia de millones de otras
gentes. Seamos personajes todos [...] para mi no s6lo ciertos hombres son héroes,

lo son “todos los hombres” (citado por Ferndndez, 1992, p.47)
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