





























concepto final

Ei eine neorrealista ha sido en la pestguerra
el fnico que ha diche algo munevo. En cunanto a
contenido artistico, supera en econjunte a lo que
haya realizado cualquier otro pais. Desde luego,
que del punto de vista exclusivamente téenico no

se pretenderd

compararle con la produeeibn ameri-
cana, pues
£

se ha visto en qué condiciones se

va
a en Italia, e incluso las ven

vjas artisticas

que de alli se derivaban. Se ha criticado muy a
menndo a esta produceidn italiana por mostrar “es-

cenas feas” o demasiado ecrudas. El tema daria

para mucho. IHay una r

suesta de Jean Coctean,
en difiloge con G. M. Bovay, sobre el lenguaje
poético: “la poesia debe surgir de la organizacién
de las imégenes”.

gtin Curt J. Dueasse el “arte es una habili-

dad, v como tal es capacidad de contralorear una
actividad de modo que ella o sus productos posean

log eara

cteres propuestos., No interesan las artes
pricticas v si las bellas o estéticas (entre las que
figura el cine de pleno derecho) counsideradas por
sug ereadores como objetos esencialmente destina-

dos a la econtemplacién. He admite en general gue

el artista verdadero es un enamorado de la belleza,
v que contribuye a ella con su arte. Pero no hay

que extrem

r: obra de arte no guiere decir nece-
sariamente bella obra de arte. Entra va aqui el

gusto personal. sabido, por ejemplo, que hay
muchos aguafuertes de Goya cuyo asunto es feo y
son sin embargo obras de un arte genuino, en cuya

1 osi hay belle

5

ejecucid . Hay un film necorrea-

lista italianc al que se pueden aplicar estas con-

sideraciones: Ciels sulla palude (1949) de Augusto

la expresion. mis

Cenina, s

cluyente —dice Rondi

de aqguella exigencia que
a partiv de La terra trema condujo al cins italiano
a encontrar en la tradicién rvegional el punto de
eneuentro entre realismo v cultura. ILia historia de
los altimos dias de vida de Maria Goret$i no era
suficiente para un film y era facll caer en el sen-
timentalismo. La solucidn del problema la encon-

tré Genina en la livida Hanura pantanosa del pon-

tino, eon sus canales barrosos, su agobiador clima
malirico, su eielo grivido de agua y nubes, exten-
dido en arco gris contra la mortecina luz de un
frio sol invernal. El objeto, como se ve, no puede
ofrecer menos belleza a simple vista. “Ese cuadro
es la razdn poética del drama que el director le

cativa y con-

LADRI DI BICICLETTE
{Vittorio de Sica, 1948)

daba. Los personajes que lo animan son mujeres
v hombres verdaderos, tomados de las calles del
pueblo de Nattuno, a lo largo de esos canales de la
ianunra pontina, en los paises perdidos entre las
montafias glaciales y ei mar de Anzio. La realidad
es la misma de Jos pantanos que la circundan, que
imprime en sus rostros los surcos .de la fiebre, Ia
amarga desesperanza de los hombres constrefiidos
a ingratos horizontes. De sus elementos, sin em-
bargo, Genina no se sirve para fines inmediatamen-
te veristas. Hay en ellos fuerza dramitica debido
al reflejo de una naturaleza despiadada, que €l logra

interpretar segfin una férmula mas elaborada “que

aquella realista. Kl director se aferra a un estilo

sostenido de abundantes rveferencias pictéricas y
plasticas, quedando igualmente atado a uvna tra-
diei6n gue comprende en el dmbito de su cultura
atin a la realidad eotidiana de tan humildes per-
sonajes. Hsas referenciss van desde cierta pintura
del ochocientos inspirada en la campafia romana
hasta el “Angelus” de Millet y la “Santa Cecilia”
de Maderna. Los campesinos de (Genina, presenta-
dos en un sentido que adbiere a sus limites regio-

nales, permanecen radicados en sus horizontes, en

UMBERTO D
(Vittorio de Sica, 1951)

sus pantanocs, en un clima Arido que determina sus
peores instintos. Su calidad humana no es por ello
menos viva y menos real, la cultura los reviste
de més poéticos tintes”. i
Rechazamos entonces el concepto de que mno
puede haber poesia y realismo juntos. Bien dice
G. M. Bovay que no hay querella entre ambos con-
ceptos en el eine; ambos son el rostro aparente-
mente opuesto y misteriosamente ecomplementario
de un mismo arte. Igual que la comedia v la tra-

gedia, son dos visiones entre las euales el hombre
debate su problema. El cine, giendo ante todo una
téenica formal, puede tomar sus temas donde los
encuentra. Las voces de la poesia son lejanas v
herméticas, pero semejantes en profundidad a ague-
Has del realismo. Nada més errénec que considerar

a uno como el resultado de un tema coleetivo so-

cial v a la otra como una tentati

individual pu-
ramente subjetiva, como la simple proyeceién de
un estado interior.

L voz del realismo en el cine es la mis pro-
picia para proyectar el conocimiente v reprimir las
barreras que la ignoraneia v la incomprensidon le-
vantan afin entre los hombres. Por su formidable

poder de persuasion y difusién, el cine es el arma
mas temible de la propaganda. Por intermedio de
este lenguaje universal, fieles a los principics fun-
damentales de todo arte: sinceridad, realismo, sen-
cillez, llegan los realizadores del meorrealismo a la
conciencia de todos los hombres, sin distincién al-
guna de razas o credos. Su tarea consis

) en aungr
las ensefianzas de la vida diaria con los conceplos
artisticos que se han visto; el resultado fué esta
produeeién cinematografica, que vya profetizaba
Massimo Bontempelli el 30 de oetubre de 1926,
cuando escribia, en el edit
de ANNO I:

“El cine “pure” como todas las purezas es des-

orial del nfGmero onee

tructivo, Kl eine estd en su nacimiento como es-

pectaculo v debe responder a una mnecesidad: ser
popular, Vive en cuanto hay millones de ojos que
lo miran. Naturalmente, el comerciante es tan des-
truetivo y absurdo como el “puro”. El arte cine-
matografico puede llegar a ser el fuego central de
expresién de una époea vy la mis eficaz edueacién
de un pueblo. Creo que el cine italiano llegard a
ser en este siglo lo gque fué el arte italiano del Re-
nacimiento”.

Palabras —anota Blasetti— que parecen eseri-
tas después de Roma cittd aperta y de Ladri di
biciclette. Octubre de 1926... 20 afios antes,

“bibliografia utilizada.

Alessandro Blasetti, Cesare Zavattini y G. L. Rondi, Cinemsa
italiane oggi, Kdiciones Carlo Bestetti, Roma; Vernon Ja-
rratt, The Italian Cinema, ¥d. Falcon Press, Londres; Nino
Frank, Cinems dell’arte, Editions André Bonne, Paris; Mario
Gromo, 11 film del dopoguerra, Bianco e Nero Editore, Ro-
ma; J. Coctean v G. M. Bovay, Cinéma, un o2il ouvert sur
le monde, Bd. Clairefontaine, Lausana; Cesare Zavattini, Ori-
gen del neorrealisme vy Maric Verdone, El neorrealismo ita-
Hane, en la vevista de Cineclub N¢ 15, Montevideo; R. Oreire
Vazquez, Conferencia en Cine Club del Uruguay.




neorreciismo jtaliano

un congreso

] film Roma Ciitd Aperta (1945) de Roberto Rossellini fué una reve-
laecién para muchos, Realizado de modo casi amateur, con mucho de im-
provisacién, rodado en auténticas calles v casaz de vecindad, interpretado
por pocos actores profesionales v por muchos gue no lo eran, incluia ecomo
sola ficeidn el reconsirair hechos gue unaz vez habian sido reales. Se Hamd
smo”’ fué la tendencia gque siguid

“neo-realista’” a Rossellini, ¥ “‘neo-rea
su ejemplo, sistemarizando como escuela lo que &l quizés habia hecho por
necesidad. Los historiadores hallaron uns genealogia para el nuevo res-
lismo, v los teorizadores uns razbn estética. L’a eritica mundial aplaudié
esos films y el pliblico coineidid con sus elogios sancionando el éxito eco-
némico del “‘nec-realismo”, Pero también surgieron detractores, nacié
ia polémica y, a medida gue los afios se sucedian y que la industria cine-
matografics italiana iba creciendo, Ips films “‘neperealisias” escasearon y
cambiaron de rumbo. BSe alegd gue el contralor del gobierno sobre log
productores blogueaba el libre desarrollo de las inlciativas artisticas, aun-
n interna de la escuela, sin pres

gue no faltdé quien sostuviese la involue
siones exteriores. Para comservar la tradieién “neo-realista’ ge veunié un
Congreso en Parma los dias 3, 4 v 5 de diciembre de 1953, al que adhi«
vieron intelectusles vy ariistas italiancs de todas las tendencias.

Hl texto siguiente aiude a esa controversia v a ese Congreso, reco=
giendo diversas opiniones sobre el nec-realismo. La traduccién y compi-
lacién fueron efectuadas por G. B. P.

A propositeo de Parma se dijo: cuando comienzan los congresos,

vuelan las palabras y terminan las obras. Pero esta vez, sin embargo,

la primera afirmacién no produce esas sabidas consecuencias, v no
siguifica el fin de un estilo, el ocaso de una personalidad (De Siea,
Zavattini, Visconti, etc.). Bl congreso de Yarma sobre el neo-realismo
no consagrd el fin de nn movimiento inteleetual. Ila sido, por el con-
trario, un gignifieativo signo de vida después de un peligrose letargo,
un indice de que, dentro de la niebla de ciertas producciones, habian
continnado fermentando los gérmenes del cing inteligente, valiente y,

sobre todo, sincero,

del “neo-real

Despus ismo de las ruinas”, todo observador, aun-
que distraide, habria podide prever faecilmente una ola de “films de
evasién”, y asi fué, Desapareeida la amargura de los primeros afios

de la postguerra, aquel deseo panico de reconstruir el mundo sobre

25 totalmente nuevas. Desaparecida la atmdsfera de aquellos afios
en que todos Cramos un poco apdstoles de nuestra soeiedad, eon un
impulso reformista de nueva era y, probablemente, mucha ingenuidad,
aunqgue sincera. Desaparecido aquel estado de animo, aquella fuerza
de voluntad. Como una semilla gque cae sobre la piedra, dice Vangelo.
ag y econdmicas de la sociedad italiana mno eran

Las
receptivas v la semilla no germind.
atm. Aquella voluntad de renacer, que choceaba, naturalmen-

te, contra lag amistades nacionales e internacionales (Roma OCittd

Aperta —dijo hace algGn tiempo el productor Ponti— hoy, por nuestra
amizstad con los alemanes, no podria ser filmada) aquella voluntad,

no sobrevivié mueho tiempo: el calvinismo no nacié en Italia.

deciamos,
Los malos no pueden ser tan males, los ladrones no son tan ladrones,
los pobres tienen, también ellos, su rayo de sol, log ricos no son los
Nace el “gualunguis-

felices egoistas que nos pintan. Abracémosnos
mo”, idea politica de un brillante comedibfgrafo y eseritor napolitano:

no debemos odiarnocs los unos a los otros

, debemos unirnos para la

reconstruccidn,  Se

amos todos hermanos. No debemos lavar en el ex-

terior nuestra ropa sueia, debemos lavarla en familia. I films neo

realistas no son educativos, son deprimentes, los hombres deben tener

espera ¥ no desesperar, no es necesario azuzar el odio de clase por-

que las divisiones en el mundo existiran siempre.

El renacimiento ya no tenia sentido, ni tampoco las revoluciones.
81 lo tuvo en eambio la restauracién del viejo orden, constituido desde
haeia, por lo menos, un siglo, a través de las vitrinas recargadas de

salehichas,

8i por un lado la situacién politica evolucionaba hacia la igno-

rancia de viejos problemas que todavia apremian con la urgencia de
siempre, la situacién del cine, desde un punto de vista estrictamente
comercial, se hacia eco de la atmésfera “qualunquista”. “Hl ptiblico
no guiere Horar su mala suerte, recién ha salido del refugio donde
enfrentd a la muerte y ahora quiere reir, quiere evadirse, no quiere
pensar”. Lo que mo era, en realidad, diferente de la opinién de los
productores que creian que el éxito del neo-realismo en Italia habia
nacido por reflejo cuando llegaron las notiecias del entusiasmo provo-
ado en el exterior. Aunque cierto ptblico, no importante cuantita-
tivamente, exaltaba esas obras, la mayor parte de los espectadores
aplaudia otros films campeones de taquilla.

El mal era aumentado por el dirigismo estatal; el gobierno mo
estimulaba la sinceridad, ni ineitaba a realizar obras de tesis con un
contenido positivo, sino que lanzaba flechas que, mientras buseaban
estar dirigidas a la anulacién de ideologias politicas contrarias, herian
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un debate

Mas alld del ansdlisis de la obra,
Roma (itid Aperta provoca comen-
tarios més amplios. Toda una con-
sepeifn  del cine italianc tiende a
desaparecer con este film, Nos pre-
guntamos si se estd en presencia de
un fenémeno aislado o frente al pri-
mer paso en el camino de la reno~
vacidn del cine italiano y de TItalia
misraa. Otros films recientes dan la
contestaciéon, Directamente inspirados
en hechos actuales, como la guerra o
s vesistencia (Paisd, I Sole Sorge An-
eora) o log problemas sociales (Seiuns-
cia), el cine italiano parece querer
producir cbras verdaderas y sencillas,
1o gque no le hace olvidar a veces el
gusto por volver al antiguo lirismo
jtaliano,. Podemos preguntarnos tam-
bién si esta nueva via no desembo-~
card en el horno tradicional. Puede
preverse que los realizadores italianos
menos dotados reencuentren pronto
los defectos y la grandilocuencia del
pasado. MAs cuando el cine italianc
no pueda nutrirse sélo de problemas
de actualidad.

Roland Martin (en BULLE-
TIN DE I’IDHEC, marzo-
mayo 1947).

Ya bajo el fascisme, el joven wreali-
zador Luchino Visconti habia realizado,
pese a la oposicién de la censura, un
film sobre la novela de James Cain
“The Postman Always Rings Twice”,
Titulado Ossessione (1942), no es ex-
celente pero es el primer gran film
italiano cuyos protagonistas son repre-
sentantes de lag clases pobres. Era el
primer sople de realismo agresivo gque
pasaba por el cine italiano.

Yves Laplanche (en BU-
LLETIN DE L’IDHEC, ju-
nio 1947).

En Francia se ha hablado mucho -

del renacimiento del cine italiano.
Esta impresion estd basada en éxi-
tos como Roma Cittda Aperta y Secius-
cia. Sin embargo, no se puede efec-
tuar una apreciacion general partien-
do de films de inspiracién tan excep-
cional. Es necesario esperar la conti-
nuacién.  Se veri entonces si lag in-
teresantes fuerzas de ese ¢ine ——al-
gunas de las cuales se dibujaban ya
con mayor o menor vigor en tiempos
del fascismo— encuentran en una at-
mésfera de libertad la ocasién de sfir-
marse amplia v definitivamente. Losg
“nuevos realizadores” del cine italia-
no, en efecto, no son tan nuevos como
los cronistas franceses lo dicen. KNI
realizador de Vivere In Pace y de

1'Onorevole Angeling, Luigi Zampa,
fué en 1935 asistente de Max Neufeld
para Mille Lire al Mese. Alberto Lat-
tuada, gue dirigiéo en 1047 I Delitto
di Glevanni Episcopo colaborabaz con
Baffico desde 1938, Maric Soldati fué
lbretista  del encantador film GH
Uomini Che Masealzoni! (1932) ¥
carticipd como ayudante de direccidn
con Fedor Ozep en Princesse Taraka-
nova (1938), con André Berthomien
en La Bignora di Moente Carlo (1938).
Alde Vergane, director de Il Sole Sor-
ge Ancora, @rébaja desde hace més de
quinee afios como libretista v director
de produccién. Renato Castellani y
Piero Ballerini son libretistas cuyva no«

toviedad remonta a la preguerra.
Mareel Lapierre {(en “Les
Cent Visages du Cinéma”,
Grasset, Paris, 1948, p. 530),

El realismo no &5 una novedad. Es
un fenémeno llamado a reverdecer ea-
da veinte afos, a favor de no im-
perta gué condicién exterior. Enton-
ces, los realizaderes se marean con las
teorias del realisme y com la purezs
del realismo. Pero si se ajustan a sus
teorias llegan a un “impasse”. Es
muy tarde. Creen tirarse en el realis-
mo comeo ¢n un bafie de Juvencia.
Sotto il Sole di- Roma ¢s un buen
filma porgue Castellani tiens estilo;




én aquellag ambiciones sinceras, occidentalmente demoerdticas,

y@’ei’«:ﬁ“:ﬁi&i&, aquellas ambiciones, en una palabra, gque en la
inmediata postguerra eran la base comin de fodos, comunistas y eatd-
licos, socialistas v liberales, aguellas ambiciones que, pese a no preco-
nizar transformaciones d’aprés le déluge, todavia contenian una fuerza
vital, riea en promesas, en ideas nueves.

La consecuencin fatal fué el bloqueo de las iniclativas, de las
; de los cerebros, eon una etigueta de gusto macarthyano,

voluntades
¥1 neo-realismo se volvié comunista,

Contra esta aeusacifn, con la gue los politicos expresaban una
verdad de La Palisse al identificar el mejor cine italiano con el comu-
nismo, ciertos sectores ecatélicos afirmaron la inspiracién social, pro-
fundamente eristiana, del cine meo-realista. Era una sacrosanta ver-
dad, servida en una bandeja filoséfica finamente elaborada, que des-
graciadamente incidis demasiado farde sobre el plano conereto. Las
mejores fuerzas se habian dispersade ante el asalto de la violencia

politica gue mo apunta al arte sino a cosas mis concretas. Falté del
lado eatdlieo una accidén gue devolyiera la confianza en los directores,
en los productores, sobre el campo de batalla. Hsa era la verdadera
arma para agitar antes de abandonar el ferreno a las producciones
“sexy” y pseudo-cOémicas,

Los hechos no produjeron esa iniciativa. Tios directores y libre-
tistas no comunistas —De Sica, Zavattini, Rossellini, Lattuada, Zamps,
Castellani, Lmmer, Antonioni, Amidei, Fellini, Flaiano, ete.— queda-
von desorientados frente a la acusacién que se les habia hecho, advir-
tievon la atmosfera de rechawo v realizaron obras que demostraron

neorrealismo
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movimiento externo se elige en la rea-
lidad cotidiana, diaria, ¢on una hu-
milde preocupacién de fidelidad a Jos

un debate

Renoir v Carné son grandes directo-

ves por la misma razén. EI realis-
mo debe ser un trampolin para saliar
més lejos ¥ no puede tener valor en
si. Se trata de sobrepasar le real
Bl realismo es un medio; no es un
fin, es un pasaje.

. W. Pabst {(en LA RE-

VUE DU CINEMA, oectu-

bre 1948).

hechos registrables. Generalmente, la
eleccién de suceses gue deben erear el
ritme ¥ el clima es excepcionalmente
sntiliteraria, con una reduecién al mi-
nimo de los didloges. Se neotla una
fuerte aversién por las pretensiones
de las “estrellas” y cierta preferencia
por 108 actores mo profesionales. Be-
gunda: el movimients interior, el tema
central, se adhiere a In auténtica rea-

lidad homans. El artista se limita a
expresar Ias actitudes humanas direc-
(Sciuscia) es el TGnico film donde tamente brotadas de la époea en gque
se ha sabide hacer arie de la reali- vivimos.

dad. Todos los ofros son muy viejos, Félix Morlion 0. P. (en
viejos como el munde. Va fuera de BIANCO E NERO, junie de

moda. Los films italianos de post- 1949,
guerra tuviersn gu razén de ser en

el momento: periodismo filmado. La . . -
La escuela neoc-realista italiana no

existe, guizds mno ha existido nunca:
existe el cine italiano vy, sobre todo,
hay Sptimoes films italianos.

Turi Vasile {en LA REVUE,
Orson Welles (en LA RE- INTERNATIONALE DU
VUE DU CINEMA, octu- CINEMA, octubre-diciembre
bre 194%), ' 1949).

situacién de postguerrs en Italia ha
sido superada. ¥e lo gue no todos
quieren cormprender. ¥l realismo no
tiene valor sino por un fin politico
o moral.

Un film neo-realista puede ser ar-
tistico, pero el neo-realismo considera-
do en si mismo (come teoria, no oMo

¥l realismo cinematogrifico se dis-
tingne de su opueste, el irrealismo,
por dos caracteristicas, Primera: el

complejo o suma de films neo-realis-

tas) no es el arte del cine. El neo-

realismo, enionces, ¢8 un determinade

lenguaje cinematogrifico (...} ¥ co-

mo tal puede tomar sus elementos don-

de quiera o credrselos nuevos.
Nazareno Taddei 8. J. (en
BIANCO E NERO, octubre
1950).

La situacién de Ttalia en 1944 era
tal gue sélo consentia un tema & los
poetas: el dolor. Nacido en forma de
didlogo para consolar el dolor, el nue-
vo eine italiano nacié asi como un dis-
curso de caridad. Pese a las interpre-
taciones que los Aridos teorizantes han
intentado dar, pese a las interpretacio-
nes sectarias que otros, menos tedricos
gue politicos, bhan queride extraer de
sus nuevas inspiraciones, el cine la-
made neo-realista fué, de nacimiento,
por esa intima e interna exigencia de
caridad, cine rigurosamente cristiano,
y cristianos pueden llamarse, lato sen-
su, sus primeros poetas, Rossellini, De
Sica, Blasetti.

Gian Luigi Rondi (en “il
Neo-realismo Ttaliano”, edi-
tado por la Mostra Interna-
zionale D’Arte Cinematogra~
fica, Venecia, 1951, pég. .).

su divoreio (de siglos) com los primeros afios del neo-realismo. Tos
directores comunistas —-Visconti, De Santis, Lizzani, Monicelli— se
debatieron contra dificultades fécilmente imaginables no dirigiendo
nada o realizando films totalmente errémeos.

El neo-realismo no habia muerto, habia nacide Ia hipoeresia, el

conformismo. He abi el mal que habia comenzado a serpentear vene

nosamente, fijado como una catarata al ojo neo-realista del cine ita-
liano. Es claro que en tal clima, el arte, que necesita de libertad o,
por lo menos, de gente que crea ser libve aunque no lo sea, encuentra
fronteras insalvables. Fn algunas secuencias de esos films se en-
cuentran fragmentos de vivido ingenio, pero en seguida se advierte
el “clima de sospecha” que todo lo envuelve en un sstado de sonam-
bulismo, de abulia,

No era euestién de hombres, era un remoline, una avanzada de
entidad politica, era sobre todo una involucién gque buseaba imponer
orden, quemar etapas para la conquista del poder, callar a quien que-
ria seguir su propio eamino, y producir, producir, produeir bienes de
CONSUNMO.

No era ya necesario, no era urgente obedecer a lo que habia
sido ] mas valido estimulo para la creacién de auténticas obras de
arte. Ahora, el artesanado estaba encargado de elaborar el sistema de
haeer correr alegremente una hora y media de pelicula, aunque fuera
con argumentos “fumettistiche” como Hamamos nosotros a los dibujos
animados, El responsable gubernamental de la politica cinematogri-
fiea podia ilusionarse con que la alta cifra aleanzada por la produec-
cién era una fausta seflal. La recomstruceién industrial se habia cum-
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Hstos plumiferos, vportavoces de la
prensa més conformista, disertando a
proposite de este film (Miracols a
Milane) sobre el terreno eritico-esté-
tico, han hablado de “involucién’ del
neo-realismo y hasta de su muerte:
Miracolo a Milano, segtin ellos, seria
su mwas trigte vy definitive epitafio.
(...) Pese a la llamads “erisis”, los
vroductores italianos todavia no han
declarado la guerra a la tendencia, v
no por mecenas: la taquilla de los
films que van desde Roma Cittd Aperta

un debaie

El alma del neo-realisme fué Ia
realidad social, la condicién humana
de nuesire puebls, durante la ocupa-
cion alemana (Roma Cittd Aperta),
iz aliada (Paisi), el desorden de la

inmediata postguerra (Sciuseid, Cae-

eia Tragica), ¥ fué esta alma la que
Hevé a un examen a fondo que pres-
eindia de la ocecasién bélica para adap-
tarse, como en La Terra Trema o en
Ladri di Biciclette, a motivos mdés
profundes y antigues, a un mal mds
viejo v constitucional. Este ¥ no otre
es el filén del neo-realismo gue, na-
turalmente, ha expresade wun nueve
contenide en formas nuevas: cual-
quier otra interpretacién es arbifra-
ria, tendenciesa y genera el eguive-
co. {...) La involucidn gue estas es-
cuela esta atravesando hoy se debe al
hechs de no tener fe en la primitiva
inspiracion, se debe a2 gue se troeca
el alma por la covieza cavendo en un
amaneramiento inconvincente y capri-
choso.

Luigi Chiarini (en BIANCO

E NEROQ, febrero-marzo de

19515,

a Ladri di Biciclette, de Vivere in Pa-
ce al Bandito, de Riso Amare a In
Nome della Legge, demuestra que, en
el mereado macional como en el més
vasto mercado internacional, el neo-
realismo ha constituide una 6Optima
inversién de capitales.

Giuseppe De Santis (en FILM-

CRITICA, marzo-abril 1951).

Veamos ante tode sobre qué hases
niega De Santis la crisis del neo-
realismo, sobre qué films apoya sus
afirmaciones. Rossellini que es, cier-
tamente, une de los mayores expo-
nentes del meo-realismo, ha reshalado
de Roma Cittdh Aperta a Stromboli,
terra di Dio; Vergano de 11 Sole Sor-

ge Ancors a BSanta Lueia Luntans;
Blasetti, gue ha sido nee-realists ofi-
cialmente, ha retomado desde Un
Giorno mella Vita el antigue camine
v puede ser que, entre una Corons di
Ferro y una Fabiola, se le escape
algin buen film: Laitnada pasé del
Bandite al garbose Luci del Varietéd ;
Malaparte debuia con el Cristo Proi
bito; ¢l propio De Santis ha debids
abandonar la idea de rvealizar Nostro
Pane Quotidisno, sobre In ocupacién
de las fierras de Calabria, v dirigi
ra ahora un film sobre daciilégrafas:
Soldati, euye ingenio v femperamento
tendrian alge que decir, inclusive en
el cine, pasa revista a los edmicoss
los films com Totd, para sefialar un
tipo bajamente comercial, ya que To-
16 es un artista al gue deberia estar
reservada mejor suerte, se multipli-
can, seguidos en la ruta por wna se-
rie de “capataces” gue ameny ser
numerosisima, para no hablar, final-
mente. de los tormentos, las perdicio~
nes, las contorsiones de los hijos de
padre desconocido gue bafian en -
grimas las plateas populares. JSon
entonces sstos films los aue atesti-
guan el florecimiento del nep-realis-
mo? JPor gué gumien habla de erisis
es un conformista reaccionaric?

Luigi Chiarini (en FILM-
CRITICA, maye 1951).




plido. resultado fué, en cambio, que L'OSSERVATORE ROMANO

denuncié justamente el estado en que se encuentra el cine italiano
s

con una altisima cuota de films “moralmente desaconseijables”.

Luego de la euforia del producir-producir, del evadirse-evadirse,

comienza a ser dolorose, No sdlo la eritica mas ealifi-

cada, no s6lo los ambiente

catdlicos, sino también la opinién phbliea
ta
eibido con los brazos abiertos. El pGblico, inclu-

se ha cans

wdo v rechaza peliculas cdmicas o de tintas fuertes que b

hace poco habria r
sive el popular, estd escaldado y aplande films como Un glorno in
pretura o como Pane, amore e fantasia que, aunque no posean méritos
artisticos, no se permiten los peores instintos que soun el mayor vieio
del cine y, ademis, contienen algo.

La accidn valiente de revistas especializadas ha librado una sin-

cera batalla por solucionar una situacién gue es critica desde el punto

de vista de las limitaciones Impuestas a la actividad de los directores
que tienen algo que deeir. Los hombres cultos han hablado finalmente
sobre lo que puede transformarse en la erisis del cine italiano, el mo-
vimiento intelectual més denso de valores artisticos, .mds positivo
socialmente. Asi se reunibé el “Convenio de Parma”, después de aflos

en los que los hombres mas importantes de la eultura cinematogriafica,

ban divididos en

directores y eriticos, productores y libretistas, e
facclones opuestas, segfin la antigua necesidad nuestra de giielfos y
gibelines. Se acordaron de que el cine no ez un especticulo domini-
cal, un medioc de propaganda, sino un hecho cultural mucho mis vivo,
mucho més importante para nosofros, hoy.

He ahi por qué el Convenio no fué una charla banal, sino el
sintoma, la clara sefial —deseamos creer— de un renacimiento. Ahora,
los directores deben trabajar, reencontrar su inspiracién. Tl tiempo
debe permitirlo,

Filippo M. de Sanctis
Roma, abril 1054,

un debtﬂ@ millones) econ la industria cinemato-
grafica italiana integra.
Lo Duca (en CAHIERS
DU CINEMA, abril 1951).

Kl eine italianc goza actualmente

de un prestigio extracrdinaric gque El cine italiano fué el primerc que

ha exigido de la eriticza mundial una 5o detuve en el examen de la reali-
stiqueta cdmoda: ‘‘nec-realismo’, Po- dad, de la gue supo obitener alimento
eco importa gue se meta en la misma para films ya universalmente recono=-
bolsa la literatura de Visconti, ! li- cidos como obras de arte. Sin embar-
rismo de Hossellini, el gentimiento go, la férmula no estaba exenta de
onirico de De Biea, la juventud de riesgos: la inevitable imitacion de los
De Santis, la cronica de Zampa, la “mayores’”’ podia disminuir a la larga
delicadeza de Castellani, 1z “eseritu- el valor mismo de los modelos. Fué
ra” de Lattuada, el documental de asi como la produecion se encontrd
De Robertis, la elocvencia, en fin, ante unsz coyuntura cuyos peligros se
de Blasetti; poco importa que el cine nota ahora que han sido superados:
italiano existiera también antes de gontinuar dentro de la despiadada
1945 v que se confunda el éxito de erudeza del documento, o buscar, pers
Roma Citta Aperta (costo en 1945, maneciendo siempre fieles a la reali-
13 millones de liras, vendimiento de dad, una via nueva que reavivase un
sala de estreno y primera explotacidn estilo universalmente aceptado. (...)
en Nueva York, 12.000 délares) o de Bl reciente éxito logrado en los Fesw
Setto il Bole di Roma (costo en 1048, tivales internacionales demuestra la

30 millones de liras, rendimiento 300 vitalidad actual de nuestro cine; la

neorrealismo
italianeo

demanda para los grandes circuitos

norteamericanos y de log demés pai-

ses confirma el valor de nuestros films.
Editorial (en UNITALIA
FILM, publicacién del insti-
tuto oficial para la difusién
del film italiano en el ex-
tranjero, julio 1952).

En la practica, los films neo-realis~
tas se han concentrads en lo patétice
o en lo cruel, en la pobreza o en el
erimen, culminando en ei Umberto D.
de Zavattini vy De Siea, lamento sin
respire sobre el destinoe de un wiejo
solitario. El pablies italiano, que ve
bastante miseria en su vida diaria,
nunca ha mostrado entusiasmo por
volver a ver miseria en el cine. Pre-
fiere ¢l escapismo de Hollvywood o las
imitaciones italianas: melodramas, co-
medias mnsicales, comediaz de golpe ¥
porrazo. Existe, ademas, la fuerte
conviccion de que los nes-realistas dan

los mejores

libros
discos
y reproducciones

hemos reclbide discos de:

Louis Armstrong. Wild Bill Davison
Bix Beiderbecke. Conrad Janis.
Sidney Bechet. Fletcher Henderson.
Bunk Johnson. Duke Ellington.

Eddie Condon.
Pee Wee Russell.
Jelly Roll Mortoxn.
Fats Waller.




FILMADORAS

KEYSTONE

MODELO A9 - 16 mm. Para rolles de 30 mts., objetive
intercambiable F. 2,5, tratado, indicador visual y sonoro
de metraie, filmacion cusdro por cuadro y a 10, 16, 24
32. 40, 48 ¥ 64 cuadros por scgundo, traba de disparador
para auto-filmacion, equipada con grifa ¥ rodillos de un
solo dentado (paraz inscripeion de bandn magnética o so-
nora), visor directo, labla de exposiciones incorporada,
etcétera o 'y ..o 8 350,00

L

NALE

Modelos de B mm.:

K.32: Rollo doble 8, 4 velocidades, ¢. < c.,
visor accesorio para gran angular y
tele, objetivos intercambiables, ete
Precios desde S 200,00

K.35: Con torre para 3 objetivos, completa,
desde .... KL [ SRR § 500,00

K. 30: Objetivo intvrcgubiable. contador auto-
matico, tabla de exposicidon, filmacion
¢, x c. y aunto-filmacion.

Con F.25 i caniasil, o $200:00

Con F. 1,0 , A . ' 230,00
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