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1906

Nace en Milin el 2 de noviembre Luchino
Visconti di Modrone. Su padre, el duque
Giuseppe Visconti, pertenece a una anti-
gua familia de la nobleza lombarda, los
Viscont, cuyo linaje se remonta hasta el
Renacimiento. La madre, Carla Erba, era
hija de un poderoso industrial milanés.
Luchino posee titulos nobiliarios.

1914

Estalla la Primera Guerra Mundial. Desde
nifio Luchino concuire a la Scala de Milan
y se entusiasma con la Opera italiana. Su
abuelo, el dugque Guido Visconti, y su
tio Huberto Visconti fueron Sowvrintendenti
de la Scala. M4s adelante, estudiara vio-
loncelo en el Conservatorio de Milan.

1922

Marcha de los fascistas sobre Roma. Afios
de infancia y adolescencia agitados. Se

escapa de la casa v del colegio varias
veces.

1924

Tiene 18 afos.

va hasta Montecassino. Contintia intere-

sado en la musica, literatura y pintura..

Mas tarde hard el Doctorado en Letras.
El 10 de junio los fascistas asesinan al
diputado socialista Giacomo Matteotti. La
clase obrera responde con una huelga ge-
neral. Se pliegan los trabajadores cinema-
tograficos que en Roma habian construido
un estadio para que la Metro-Goldwyn-
Mayer filmara algunas escenas del coloso
Ben Hur, dirigido por Fred Niblo. La
noticia de la muerte de Giacomo Puccini,
el gran misico italiano, el 29 de noviem-
bre en Bruselas apesadumbra a* Visconti.
1925

Servicio militar en la escuela de caballe-
rfa de Pinerolo, como corresponde a su
noble rango. Al abandonar el servicio
militar se dedica a la crfa de caballos
de carrera en Milin. Esa aficion le dura
ocho afios.

1936

Se lirige a Paris. Por intermedio de la

Una crisis mistica lo lle-

LuCHino Visconl

Ismael R. Arcella

famosa modista Gabrielle “Coco”™ Chanel,
amiga de Picasso, Stravinsky y otros ar-
tistas, se relaciona con el gran realizador
francés Jean Renoir. Es la época de la
lucha ~antifascista y del Frente Popular.
Renoir v sus colaboradores son gente de
izquierda. A comienzos del afio, Renoir
ha dirigido La vie est d nous (La yida
nos pertenece), producida por el Partido
Comunista Francés.

Visconti se entusiasma con esa pelicula.
Es asistente de direcciéon de Jean Renoir
en Los bajos fondos. Le impresiona el
cine soviético que ve ‘en Parls.

1937-1938 i 7

Es. asistente v disefador de modelos de

Una partida de campaiiac de Jean Renoir.

Hace un viaje a Hollywood. En Italia
hace sus primeras armas en el teatro como
decorador.

1939-1940

En Ttalia colabora en el guién de La Tos-
ca que dirige Jean Renoir. El estallido de
la Segunda Guerra Mundial en settembre
de 1939 interrumpe la direccion de Re-
noir y La Tosca contintia divigida por
Carl Koch.

1941

Se vincula al grupo de izquierda que di-
rige la revista Cinema. En el ntmero
del 10 de junio publica su famoso articulo
titulado Caddveres. La censura fascista le

veta un proyecto de pelicula ‘con argu-

mento de Giovanni Verga, II .amante di
Gramigna.

- 1942

Realiza Obsesion. Ese mismo afio Ales-
sandro Blasetti realiza Cuatro pasos en las
nubes. it

1943-1944

Huelgas masivas en Turin y Milan bajo
las consignas de “Paz” y “Libertad”. El
25 de julio Mussolini es destituido por el
rey y arrestado. El general Badoglio forma
otro gobierno.

El 25 de setiembre de 1943 publica en
Cinema otro articulo intitulado El cine an-
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tropomdrfico. En. ese mes los nazis masa-
cran a mas de trescientos italianos en las
Fosas Ardeatinas, cerca de Roma.
dias después es arrestado Visconti: se
encuentran armas en el jardin de los Vis-

.conti y él mismo Heva un revolver. “Envia-

do a la tristemente célebre prision Jacca-
rino, es interrogado por el jefe fascista
Koch quien, ante su actitud ordena fusi-
larlo. Fue encerrado en un calabozo de
un metro cuadrado donde permanecié nue-
ve dias y nueve: noches. Viendo que no
podian sacar de é]l nada, los polizontes lo
arrojaron a la celda comin con los otros

prisioneros sobre quienes Koch ejercia sus

violencias cotidianas. Finalmente, los fas-
cistas decidieron devolverlo a los alemanes
y lo transfirieron a la prision de Celio. Se
aproximaban las tropas aliadas a Roma.
La confusién era grande. Ayudado por
los mismos policias italianos, huye y se
refugia en el hospital Sen Gregorio hasta
la legada de los ejéreitos aliados” (Giu-
seppe Ferrara, en su libro Visconti).

1945

Colabora en el documental Giorni di glo-
ria. Inicia su labor teatral. Siete puestas
en escend. Proyectos cinematograficos:
Pensidén Oltremare, con argumento sobre la
Resistencia; Furore, EI proceso de Maria
Tarnovska y Otelo. El neorrealismo pro-
duce una de sus obras maestras, Roma
ciudad abierta, de Roberto Rossellini. Ter-
mina la Segunda Guerra Mundial. En
abril los patriotas antifascistas ejecutan a
Mussolini. El' 6 de agosto Estados Unidos
hace estallar sobre la ciudad japonesa de
Hiroshima la primera bomba atomica.

1946 4
Visconti trabaja en el teatro; realiza obras

‘de Beaumarchais, Dostoievski y Tennessee

Williams. De Sica realiza Lustrabotas. Cha-
plin inicia Monsicur Verdoux. René Cle-

ment sorprende con su obra maestra La

batalla del riel sobre la resistencia de los
obreros ferroviarios franceses durante la
ocupacion nazi.

1947

En noviembre se dirige a Sicilia con el
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proyecto de filmar un corto documental
sobre las condiciones de vida de los obre-
ros, campesinos y pescadores. El Partido
Comunista Italiano le adelanta una pequefia
suma., El proyecto se transforma en La
terra trema, que realiza después de nu-
merosas dificultades, entre ellas Jas finan-
cieras. ;

1948

Termina La terra trema. De Sica da a
conocer Ladrones de bicicletas. Visconti
dirige por vez primera una obra de Sha-
kespeare.

1949
Prosigue la labor teatral.

1951

Realiza Bellisima y un corto metraje: Ap-
punti su un faito di cronaca. En este afio
Chaplin comienza Candilejas en Estados
Unidos en pleno macartismo. De Santis
realiza Roma 11 horas.

1952

En el teatro Visconti aborda por primera
vez a Chéjov con una memorable repre-
sentaciéon de Las tres hermanas. De Sica
- dirige Umberto D.

1953

Dirige el quinto episodio de la pelicula
Siamo donne, interpretado por Anna Mag-
nani. En el teatro realiza Sobre el dafio que
hace el tabaco de Chéjov y Medea de Eu-
ripides.

1954

Termina Senso. Por primera vez realiza la

régie de una Gpera con La Vestale de Spon-
tini en la Scala, protagonizada por Maria
Callas.

1955

Dirige en la Scala, La Sondmbula de Be-
llini y Traviata de Verdi.
En el teatro, Las brujas de Salem de Ar-
thur Miller y Tio Vania de Chéjov. Anto-
-nioni realiza Las amigas.

1957

Termina Puente enire dos vidas (Las no-
ches blancas). La cinematografia mundial
ofrece ese afio algunos titulos importantes:
Kalatazov da a conocer Pasaron las grullas.
Chaplin' ‘éstrena en Londres Un rey en
Nueva York. Stanley Kubrick estrena La
patrulla infernal,

1958-1959

Visconti contintia con la actividad teatral
y operistica. Entre las régie de éperas se
distinguen Macbeth y Don Carlos de Verdi.

1962

Presenta en la XXI* Muestra Internacional
de Verecia Rocco y sus hermanos y esa
obra maestra de la cinematografia mundial
es pospuesta por el jurado, que otorga el

Luchino - Visconti

maximo. galardén al mediocre film de. An-
dré Cayatte El paso del Rhin. En estos
afios la censura se hace sentir en Italia.
Visconti tiene problemas con Rocco y sus
hermanos, pelicula que sufre cortes y por
la cual se le inicia un proceso. También
surgen problemas de censura con la repre-
sentacion de L’Arialda de Giovanni Testo-
ri que dirige en el teatro Elisco de Roma.

1961

Dirige en Paris la obra del dramaturgo de
la época isabelina John Ford Ldstima que
sea una ramera y la Opera Salomé de Ri-
chard Strauss, en el Festival de Dos Mun-
dos en Spoleto.

1962

Es miembro del jurado del Festival Inter-
nacional de Mosct. A su instancia se pre-
mia el film de Chujrai Cielo despejado,
que aborda el tema del culto a la perso-
nalidad. Sergei Bondarchuk lo invita a diri-
gir Crimen y castigo, a lo que rehtisa por los
multiples compromisos contraidos. En esc
afio se presenta en el XV Festival Interna-
cional de Cannes el film Boccaccio 70, cuyo
segundo episodio; El trabgjo, realizé Vis-
conti. En ese afio se conocen El eclipse
de Antonioni y Luz de invierno de Ingmar
Bergman.

1963

Realiza Il Gattopardo. Presenta Traviata en
el Festival de Dos Mundos de Spoleto en
una versidon memorable. Proyecta llevar al
cine El extranjero de Albert Camus y EI
baile del conde de Orgel segin la novela
de Raymond Radiguet.

1964
Muere Palmiro Togliatti en Yalta. En los

funerales de Roma Visconti hace guardia

de honor ante los restos mortales del fa-
moso dirigente politico. _
Prosigue con su labor teatral y sus pro-
yectos cinematograficos.

1965

Realiza Vaghe stelle dellOrsa. Es el régis-
seur de Las bodas de Figaro en la Opera de
Roma. En el Covent Garden de Londres
pone en escena El trovador de Verdi. Con-
tempordneamente se conocen Simdn del

desierto de Bufiuel, El cielo, la  tierra, do-

cumental realizado en Vietnam por Joris
Ivens y Andrei Roublev de Andrei Tar-
kovski.

1966

Realiza el episodio titulado La strega bru-
ciata viva (La bruja quemada viva) de la
pelicula Le streghe (Las brujas). Es régis-
seur de Don Carlos y Falstaff de Verdi,
en Roma y Viena, respectivamente.

1967

Realiza El extranjero segin la novela de
Albert Camus. Ofrece en el Covent Gar-
den una notable versién de Traviata.
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1968 .

Afio de gran actividad operistica en la
que sobresale la régie de Las bodas de
Figaro de Mozart que el Teatro de la
Opera de Roma ofrece en el Metropolitan
de Nueva York. Proyectos cinematografi-
cos: una vida de Puccini.

1969

Realiza La caida de los dioses. Ofrece en
Viena una singular version de Simén Boc-
canegra de Verdi. Es presidente del jura-
do de Cannes, donde recibe la Palma de
Oro el film If de Lindsay Anderson y el
jurado de la critica internacional premia
a Andrei Roublev de Tarkovski.

1970

Realiza La myerte en Venecia segin la no-
vela de Thomas Mann. Se confirma la
realizacién de En busca del tiempo per-
dido de Marcel Proust.

1971

En el mes de enero €l mariscal Tito otorga
condecoraciones a personalidades cinema-
tograficas. A Chaplin le confiere la Orden
de la Bandera Yugoslava. A ofras perso-
nalidades las condecora con la Orden de la
Bandera Yugoslava con Corona de Oro.
Figuran en la némina: Luchino Visconti,
Buiiuel, Ingmar Bergman, René Clair, Sir
Laurence Oliver, Marc Donskoi, Fritz
Lang, Satvajit Ray y John Ford.

1972 j

En enero comienza Ludwig. En junio sufre
un desvanecimiento en Roma. Intoxicacion
tab4quica. Trastornos circulatorios. Trom-
bosis. Hemiplejia. Internacién en una cli-
nica de Suiza. Se repone y retorna al tra-
bajo. Montaje de Ludwig. '

1973

En marzo se estrena Ludwig en Milin 'y
Paris. En julio realiza la régie de la Gpera
de Puccini Manon Lescaut, en Spoletto.
Prosiguen sus problemas ‘de salud.

1974 :
El 7 de febrero se estrena FLudwig en

Buenos Aires. La distribuidora Metro la
exhibe con 48 minutos de cortes, de la du-
racién original de tres horas. Debe renun-

-ciar al proyecto de filmar En busca del

tiempo perdido de Marcel Proust, por las
dificultades para conseguir los derechos de
filmacién. No puede cumplir uno de sus
mas anhelados propésitos, la filmacién de
La montafia mdgica de Thomas Mann, por-
que la empresa cinematografica Iduna Film
de Munich (R.F.A.) se declara propietaria
de los derechos de filmacién hasta 1990,
con opcién hasta el ano 2007. Abandona
otros proyectos. Realiza Gruppo di famiglia
in un interno. Segin Visconti se trata de vn
film antifascista, “tanto en el sentido con-
creto, como en el sentido lato”. Cine Club
Nicleo y el Instituto Italiano de Cultura de
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Buenos Aires exhiben, en junio, la versién
original de El Gatopardo. Duracion: 156
minutos; celor: Technirama y Eastmanco-
lor por Technicolor; idioma: italiano.

1975

En octubre ya hace unas semanas que esta
realizando El inocente, inspirado en la no-
vela homénima de Gabriel ID’Annunzio. La
dirige en deficientes condiciones fisicas,
desde un sillén de ruedas. A la hemiplejia

se ha agregado una fractura de fémur. Tra- -

baja febrilmente y fumando “de 40 a 50
cigarrillos diarios”. Se anuncia la presen-
tacion de El inocente en el Festival de Can-
nes de 1976,

1976

El 17 de marzo muere en Roma a los 69
afios, 4 meses v 15 dias de edad. En un
lapso de mis de 33 ados trabajo apasio-
nadamente en el cine, el teatro y la opera.
Cumpliendo su voluntad, la ceremonia fi-
nebre fue muy sencilla, sin funerales ni
misa. La misma actitud de Verdi y de Pi-
randello, Como Visconti dispuso, se incine-
r6 su caddver y las cenizas fueron traslada-
das y depositadas debajo de una roca del
parque de su Villa en la isla de Ischia. Su
muerte conmovio al vasto ambito cultural
de Italia y del mundo.

Luchino Visconti

En el panorama cultural italiano de nuestros
dias Luchino Visconti ocupé un lugar des-
tacado. Su fama trascendié las fronteras de
su patria particularmente por sus realizacio-
nes cinematograficas, hasta tal punto que
fue consenso general que hablar de la obra
de Visconti era aludir a sus creaciones para
el cine. Pero Visconti fue ademéas un impor-
tante director teatral y un eminente régi-
sseur de dpera. Murié a los pocos meses de
haber cumplido 69 afios, y durante un lap-
so de més de 33 afios desplegd una intensa
labor en el cine, el teatro y la 6pera. Catorce
largos metrajes, tres episodios de films
compartidos con otros directores, dos cor-
tos metrajes, cerca de cincuenta puéstas €en
escena teafrales, un sinntmero de régies
operisticas, varios proyectos y algunos ha-
llets fueron la muestra de un trabajo per-
manente, infatigable y apasionado de artis-
ta que consustancié la actividad creadora
con su vida, El resultado fue una obra po-
lifacética, de acusados perfiles, con fre-
cuentes contradicciones y plena de vertien-
tes culturales que iremos descubriendo a me-
dida que la comentemos. Pero fueron esas
mismas contradicciones y raices culturales
las que, traducidas en términos de relevan-
te expresion artistica, otorgaion originalidad,
riqueza y fascinacién a la obra viscontiana,
que constituyd, al mismo tiempo, una suer-
te de espejo donde se reflejaron todos los
conflictos, inquietudes v contradicciones del
artista de la Ttalia contempordinea.

LA OBRA CINEMATOGRAFICA

“Stendhal quiso que se grabara en
su tumba la siguiente inscripcion:
‘Amaba a Cimarosa, Mozart y Sha-
kespeare’. Del mismo modo quisiera
que grabaran en la mia: ‘Amaba
Shakespeare, Chéjov y Verdi, Verdi
y el melodrama italiano han sido mi
primer amor. Casi siempre mi obra
exhala algiin hdlito melodramdtico, ya
sea en los films o en las puestas en
escena teatrales. Se me ha reprobado
y, para mi, es mds bien un elogio.”
Visconti. (Declaraciones a la revista
La Table Ronde, N° 149, mayo
1960.)

Descubrimiento del cine

Descendiente de una antigua familia de la
nobleza lombarda, los Visconti, quienes do-
minaron Milan dos siglos —desde 1277 a
1447— vy poscedor él mismo de titulos no-
biliarios, Visconti transcurrié su infancia y
su juventud en un 4mbito refinado y ex-
quisito que dejaria profundas huellas en
él v del que heredarfa algunos aspectos
que mas tarde influirian en su obra: la
cultura musical y el gusto por el melodra-
ma ochocentista italiano y, en el fascinante
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© mas,

mundo de este tltimo, su amor por Verdi,

que se convertiria' en una de las pautas.

culturales que pueden advertirse en sus
creaciones.

A los treinta afios, después de una adoles-
cencia y primera juventud plenas de in-
quietudes v de crisis, buscindose a si
mismo, Visconti parecid vislumbrar un de-
rrotero vy se trasladé a Paris. Llegd en
momentos en que Francia se hallaba encres-
pada en la lucha antifascista en la que
participaban la clase obrera y las masas
populares vy a la que adhirieron los. inte-
lectuales mas licidos, entre quienes des-
collaba Romain Rolland. Fueron los afios
del Frente Popular. Visconti se vinculd a
Jean Renoir, el maestro del realismo cine-
matografico francés, quien en ese tiempo
maduraba en obras importantes y participo
en dos de sus trabajos: colabord en Los
bajos fondos (1936) y fue asistente de
direccién y disefiador de vestuario en Una
partida de campaiia (1937).

Observando el método de trabajo e inter-
cambiando ideas con Renoir, Visconti ex-
trajo valiosas experiencias. La vision de
algunas de las peliculas del cineasta fran-
cés —por ejemplo Toni de 1934— le per-
mitié apreciar su estilo y teméitica. Ade-
Renoir vy sus colaboradores eran
intelectuales de izquierda: a principios de
1923, Renoir habia realizado un film pro-
dueido por el Partido Comunista Francés
von miras a la préxima campafia electoral
y para afirmar la politica del Frente Po-
pular, del cual dicho partido era principal
propugnador. TFsa pelicula, La vie est &
nows (La vida nos pertenece), noble mues-
tra del arte de Jean Renoir, fue una obra
de militancia politica e impresiond viva-
mente a Visconti. Mds tarde reconoceria:
“Durante aquel periodo ardiente —era el
del Frente Popular— yo adheri a todos los
principios estéticos y no solamente estéti-
cos sino también politicos. El grupo de
Renoir era netamente de izquierda y el
mismo Rencir, aunque no afiliado al Par-
tido Comunista Francés, estaba muy pro-
ximo a él. Verdaderamente entonces abri
los ojos: yo venia de un pais fascista, don-
de no se podia saber nada, leer nada, co-
nocer nada ni tener experiencias personales
precisas. Yo habia sufrido un shock. Cuan-
do volvia a Italia, verdaderamente, yo
habia cambiado mucho”. (Declaraciones
insertas en ¢l libro de Giuseppe Ferrara
Visconti, piginas 94 y 95.)

Al mismo tiempo en Paris Visconti vio
lo mejor de la escuela cinematografica so-
viética: Eisenstein, Pudovkin, los Vassiliev,
etcétera. Algunos de esos maestros lo en-
tusiasmaron, entre ellos, los Vassiliev con
Chapaiev y Nicolai Ekk con su célebre El
camino de la vida.

Ademis de las implicancias politicas, ideo-
légicas y culturales que significaron para
el joven Visconti las experiencias parisien-
ses, es evidente que, en modo especial,
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Renoir y algunos de los maestros soviéticos
fueron las vertientes ocultas de su estilo
cinematografico en sus primeras realiza-
ciones. Paris se convirti6 para Visconti en
el descubrimiento del cine como futura
vocacion.

Obsesidn
Un hito en la historia del cine italiano

Varios fueron los motivos y las experiencias
que al madurar desembocarian en la pri-
mera realizacién personal de Visconti para
el cine. Fue la pelicula Obsesidn en 1942,
De vuelta a Ttalia en 1939 reafirmé su
voluntad de proseguir con el cine, colabo-
rando como guionista en La Tosca, film di-
rigido por Jean Renoir, quien debid inte-
rrumpir el rodaje a causa del estallido de
la Segunda Guerra Mundial.

Poco tiempo después v en los afios que
precedieron a la caida del fascismo y al
fin de la Segunda Guerra Mundial, un
nticleg de intelectuales buscaba nuevos ca-
minos para la cinematografia italiana. Sig-
no de aquellos dias, bregaban por un cine
vinculado' a la auténtica realidad italiana
que al mismo tiempo fuera un instrumento
cultural popular, es decir, la faz opuesta
al cardcter del cine bajo el fascismo. En
esa labor descolld, entre otros, Humberto
Barbare (1902-1959). tedrico y estudioso
del cine, ya fuera desde el Centro Speri-
mentale di Cinematografia di Roma o en
sus publicaciones. Algunos de sus libros
como Film: argumento y guidn de 1939,
asf como sus traducciones de Eisenstein,
Pudovkin y otros trabajos que se compila-
rian después de su muerte con el titulo
de Il Film e il risarcimento marxista dell’
Arte, contribuyeron a abrir un inusitado
panorama cultural a los estudiosos. Se des-
tacd, ademis, otro grupo joven que ejercia
sus armas criticas en la revista Cinema,
en la que Visconti publicé un articulo inti-
tulado Cadaveri (Caddveres), en el N° 119
del 10 de junio de 1941. Era una suerte
de declaraciéon de principios v al mismo
tiempo una requisitoria contra las fuerzas
conservadoras del cine, en cuyo {ltimo pa-
rrafo Viscont se preguntaba si se veria el
dia “en el que se permitiria a las jévenes
fuerzas de nuestro cine decir clara y neta-
mente: los caddveres al cementerio”.
Habfa otras inquietudes en la joven inte-
ligencia italiana. Gracias a los fundamen-
tales esfuerzos de dos notables escritores,
Elio Vittorini (1908-1966) y Cesare Pavese
(1908-1950), se conocié en la década del
cuarenta la nueva literatura norteamerica-
na: Hemingway, Faulkner, Thomas Woife,
entre otros, deslumbraron, con una narra-
tiva vital, vigorosa y original que tenia
importantes implicancias sociales y cultu-
rales. Era un rasgo de las inquietudes
antifascistas que afloraban ademés en di-
versas revistas y circulos literarios y cons-
tituian un reflejo de la irreversible crisis
del fascismo cuyo fin se aceleraba.
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Todos esos acontecimientos fueron incita-
ciones para que Visconti realizara una pe-
licula, Habia preparado un guién con Giu-
seppe De Santis y Gianni Puccini que era
una adaptacién de L’Amante di Gramigna
de Giovanni Verga, pero la censura lo re-
chaz6. Visconti se interesd entonces en un
libro que le habia ohsequiado Renoir en
Paris. Se trataba de la traduccién fran-
cesa de la novela del escritor norteameri-
cano James Cain, El cartero llama dos
veces, que pasoé por la censura. Colabora-
ron con Visconti en el guién Antonio Pie-
trangeli, Giuseppe De Santis y Gianni Puc-
cini, futuros realizadores y en ese entonces
entusiastas jovenes que propugnaban un
nuevo cine, y Mario Alicata.

James Cain, el autor de la novela, no tenia
la estatura artistica de los mas destacados
escritores norteamericanos de la época. Per-
tenecia al grupo de los denominados rouah
writers, es decir, “escritores rudos”. De
prosa seca vy despojada, de tratamiento vio-
lento, sus dos novelas mds conocidas, Pac-
to de sangre (Double Indemnity) y El car-
tero llama dos veces, trataban un tema
semejante, aunque en distintas capas socia-
Tes: el asesinato de un hombre, cometido
por el amante de su esposa.

Obsesién, la pelicula de Visconti, resultd
una libre inspiracién de El cartero llama
dos veces. Los personajes se movian en un
medio triste y abrumador cuyas connota-
ciones geograficas se desarrollaban en la
‘parte de la provincia de la Emilia que se
recuesta sobre el Adridtico —la antigua
Ferrara y el valle del Po— y en una ciudad
de la provincia de Las Marcas, Ancona.
Ia interrelacién ambiente-personajes era de
unitaria funcionalidad dramatica. A lo lar-
2o de la accién se iba percibiendo el dm-
bito sérdido y el clima opresivo de la Italia
fascista aunque la pelicula no tuviera aparen-
tes implicancias politicas. El asesinato del
marido era una resultante de una motivacion
psicolégica cuyos componentes eran la frus-

tracién v Ia rebeldia, descripta en una na-

rracion lenta y profunda en cuyo trans-
curso la pareja de amantes, Giovanna y
Gino, se encaminaban hacia su dramético
destino final.

Obsesién puso de manifiesto la capacidad
de un realizador para crear personajes au-
ténticos, de riqueza y hondura psicologicas
desarrolladas a través de una historia. Ade-
més de Tos amantes, todos los personajes
securidarios, como el marido, “el espafiol”,
un amigo de Gino, una bailarina, el cura,
etcétera, estaban cuidadosamente tratados.
En su opera prima Visconti revelé una de
las caracteristicas que serfan fundamenta-
les de su personalidad artistica: la notable
direccién de actores.

Es casi un lugar comtn destacar en Obse-
sion la influencia del minucioso estilo de
Jean Renoir. Con el tiempo esa minucio-
sidad se desarrollaria y, remontando vue-
lo, se consustanciaria con la propia perso-
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1. Bellisima, 1951. Las falsas
ilusiones del cine.

2. Obsesitn, 1942, La pelicula
iniciadora del neorrealismo.

3. Afiche de Senso
(Livia, un amor desesperado).



Luchino Visconti

&

~ ALIDA VALLI

s
e

ey

e R




-
nalidad de Visconti, hasta el punto de ser
una de las caracteristicas fundamentales
de su cine. Pero mdis importante que la
logica influencia de su maestro Renoir
era el hecho de que Obsesién manifestaba
una influencia cultural importante para ese
tiempo. Era la influencia de Giovanni Ver-
ga, como lo ha acotado acertadamente
Gecorges Sadoul, el eminente historiador
cinematografico. Giovanni Verga (1840-
1922) —como es sabido— fue uno de los
creadores de la corriente literaria natura-
lista y verista. En los afios finiseculares
del ochocientos esa corriente se extendio
a otras manifestaciones artisticas como la
opera, la pintura, ete. Ahora bien, como
los aportes de las corrientes culturales y
artisticas siempre deben examinarse en
desarrollo y por sus influencias en momen-
tos concretos y reales, el hecho de que
apareciera la influencia verganiana en una
pelicula italiana de aquellos afios era ab-
solutamente inusitado. Y si bien es cierto
que el sesgo verganiano le otorgaba a Ob-
sesidn un tono casi fatalista, lo importante
era el aspecto 4spero v despojado con el
que la cdmara observaba la realidad, ma-
nera que estaba en franca oposicién al
conformista cine italiano de la época. La
censura fascista acuso el impacto y com-
prendié las intenciones viscontianas, y. si
se ejercid, no fue tanto por el adulterio y
el asesinato del marido a carge de los
amantes, sino por el panorama desolador
que la pelicula mostraba de la realidad.
Otro rasgo de Obsesién era el hecho de
que tenia en germen ese “hilito de melo-
drama” al que Visconti aludiria como una
de las pautas permanentes de su cine.
Por las consideraciones apuntadas, Obse-
sion fue en su momento un hito en la
historia del cine italiano.

La terra trema
o la hondure poética

Los afios que siguieron a Obsesidn fueron
los afios de la dramética lucha antifascista
v de la Resistencia que proseguirian hasta
la caida del régimen -y el final de la Se-
gunda Guerra Mundial. Visconti, tal co-
mo lo hemos sefialado en la cronologia
inicial, se comprometié con el antifascismo
v la Resistencia.

En 1944 colaboré en un documental de
montaje, Giorni di gloria (Dias de gloria),
con Mario Serandrei, Giuseppe De San-
tis 'y Marcello Pagliero. Giorni di gloria
se referia a la lucha antifascista y a la ocu-
pacién naz desde setiembre de 1943 has-
ta el momento de la liberacién. Visconti
se encargd del famoso episodio de las Cue-
vas Ardeatinas en las que mas de trecien-
tos italianos fueron masacrados por los
nazis, y, ademds, de las secuencias sobre
el proceso y ejecucion del fascista Caruso,
ex prefecto de Roma. e

En ese tiempo participd con-Mario Chiari,
Franco Ferri y Rinaldo Ricci en la ela-
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boracién del argumento de una pelicula
cuyo titulo era Pensione Oltremare, en el
que Visconti aproveché sus propios recuer-
dos de la Resistencia. Desafortunadamen-
te el film quedd s6lo en el proyecto de su
interesante y vigoroso argumento, tal como
puede leerse hoy en el libro de Giovanni
Vento y Massimo Mida, Cinema e Resis-
tenza.

En el lapso 1945-1948, el neorrealismo
aporté algunas de sus obras mas notorias:
Roma ciudad abierta (1945), Paisda (1946)
y Alemania afio cero (1947) de Roberto
Rossellini, Lustrabotas (1946) de De Sica,
Caza #rdgica (1947) de De Santis fueron,
entre otras, las peliculas que afirmaron a
esa tendencia que reflejaba los problemas
inmediatos de la postguerra. Visconti per-
manecid aparentemente alejado de esa pro-
blemética porque la actividad de esos dias
la dedic6 preferentemente al teatro. En
1945 habia iniciado su incesante labor tea-
tral. Desde ese afio hasta 1947 puso en
escena un amplio repertorio que iba des-
de Beaumarchais a Hemingway y FErskine
Caldwell, pasando por Cocteau, Anouilh,
Sartre v Dostoievski.

En ese tiempo la inteligencia italiana esta-
ba abierta al debate social, politico, ideo-
légico y cultural, en el que —va de suyo—
participaban los cineastas. En esa polé-
mica, cuya consideraciéon excede los limi-
tes del presente trabajo, Visconti se ubicd
coherentemente con su nueva pelicula La

terra trema.

La terra trema fue la primera parte de un
proyecto, después no realizado por Viscon-
ti, de una trilogia que trataria sobre las
condiciones sociales de los pescadores, cam-
pesinos y obreros del sur de Ttalia. El te-
ma entraba de lleno en una de las cues-
tiones mis arduas de Italia y del debate
social y politico: “el problema meridio-
nal”. Esa cuestion constituye una de las
fundamentales contradicciones de Ttalia y
estd signada por la oposicion entre el nor-
te industrial v el sur con sus zonas pobres
y subdesarrolladas, artesanal, agricola, con
todas las implicaciones sociales, politicas y
culturales derivadas de su situacién. La
consideracién de ese tema se remonta has-
ta la época posterior al Risorgimento, cuan-
do Italia, lograda su liberacién del yugo
austriaco, se convierte en una macién mo-
derna. Con la Reptblica surgida después
de la caida del fascismo y de la Segunda
Guerra Mundial no se resolvié ese agudo
problema, que se agravé en anos poste-
riores y al que no logré dar solucion el
llamado “milagro italiano”.

iCudles fueron las fuentes en las que se
inspird Visconti para La terra trema?
Una de las vertientes fue la notable novela
de Giovanni Verga I Malavoglia (Los Ma-
lavoglia), que trataba el tema de la vida
de los pescadores sicilianos en Acci Trez-
za, localidad situada cerca de Catania y
recostada sobre ¢l mar Jénico. I Malavo-
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glia era una novela renovadora en la na-
rrativa italiana, pero Verga, en tanto es-
critor naturalista, solo dejé un notable cua-
dro de la sufrida vida de los pescadores,
que soportaban su sino con una especie
de fatalismo en el que el destino omnipre-
sente parecia dominarlos de manera inexo-
rable.

Visconti se habia sentido atraido por Gio-
vanni Verga desde joven. Maestro Don Ge-
sualde e I Malavoglia se contaban entre
sus lecturas favoritas. Mas tarde, hacia
1940-1941, su primer proyecto de hacer
cine fue un argumento de Verga, L’Aman-
te di Gramigna. Pero con la guerra, el fas-
cismo y la Resistencia y los problemas ita-
lianos de ese momento, otra vertiente fue
madurando como fuente de inspiracion pa-
ra la consideracién de la problematica me-
ridional. Esa corriente fueron las ideas de
Antenio Gramsci, el fundador del Partido
Comunista Italiano, que habia muerto en
las cérceles fascistas, cuyo margen de pre-
ocupaciones fue tan amplio, a pesar de las
duras condiciones carcelarias, que su vasta
versacién v cultura le permitieron abordar
desde los problemas de la politica practica
hasta los filoséficos y culturales. El tema
de la cuestibn meridional ya apuntaba en
Gramsci, en sus Notte sull Risorgimento,
en forma historica. Desde el punto de vis-
ta politico préactico, para la solucién del
problema meridional, Gramsci propugnaba
la unién de los obreros del norte con los
campesinos del sur como superacién de
la contradiccién norte industrial - sur atra-
sado.

Visconti ha precisado claramente la inspi-
racién gramsciana de su consideracion del
problema meridional de la siguiente ma-
nera: ;

“Las diferencias, las contradicciones,  los
conflictos entre norte y sur comenzaron a
apasionarme més alld de la fascinacién
ejercida sobre mi por el misterio del Me-
diodfa y de las Islas. Mis ojos veian algo
similar a la tierra desconocida que descu-
brieron los Mil de Garibaldi. Ya Vittorini
en sus Conversaciones y la clave mitica,
por la que hasta ese momento me habia
gustado Verga, no me fue mds suficiente.
Senti imperiosa necesidad de descubrir
cudles eran las bases histéricas, econdmi-
cas y sociales sobre las que se habia des-
arrollado el drama meridional, y fue sobre
todo por la lectura iluminadora de Grams-
ci que me fue consentida la posesion de
una verdad que atn espera ser decidida-
mente afrontada y resuelta. Gramsci no
s6lo me persuadié por la agudeza de su
anilisis histérico-politico, que me expli-
caba hasta el fondo las razones y el ca-
véacter del mediodia, como una gran dis-
gregacién social y como mercado de ex-
plotacién de tipo colonial, por parte de
las clases dirigentes del norte, sino porque.
a diferencia de otros importantes autores
meridionales, me daba la indicacion préc-
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tica, realista, de cdmo proceder para supe-
-rar la cuestibn meridional como cuestién
central para la unidad de nuestro pais: la
alianza de los obreros del norte con los
campesinos del sur, para romper la capa
de plomo del bloque agrario-industrial. Me
ifluminé ademéas Gramsci sobre la funcién
particular e insustituible de los intelectua-
les meridionales que, por causa del progre-
' so, fueron capaces de substraerse al ser-
vilismo del feudo y al mito de la buro-
cracia estatal. La bondad del esquema
gramsciano ha encontrado la confirmacién
en la lucha de la posguerra. Y a pesar
de las grandes transformaciones acaecidas
en el Mediodia y en Sicilia sobre la base
de los movimientos campesinos por la re-
forma agraria, por la autonomia y por la
industrializacién, me parece que la indi-
cacibn del gran combatiente antifascista
atin no ha sido superada. Un film nace de
una condicién general de la cultura. No
podia partir queriéndome aproximar a la
temédtica meridional mas que del maés alto
nivel artistico alcanzado sobre la base del
contenido de Verga, Mirando bien, aun en
La terra trema he buscado colocar como
fuente y razén de todo desarrollo dramé-
tico un conflicto econdmico.” (Declaracio-
nes a la revista Vie Nuove, N° 42, 22 de
octubre de 1960. Traducidas por la revista
Cinecritica, Buenos Aires, N? 5, abril-junio
de 1961.) '
En el ambito general de las duras condi-
ciones de vida y trabajo de los pescadores
de Acci Trezza, después de la Segunda
Guerra Mundial, La terra trema se par-
ticularizaba en el examen de una de sus
familias, los Valastro. Impulsados por 'Nto-
ni Valastro hardn esfuerzos por liberarse
".de los explotadores mayoristas que deten-
tan el negocio de la pesca. Pero el intento
fracasa cuando una tempestad les destruye
la barca que han adquirido con el pro-
ducto de la casa hipotecada. Sufrirdn to-
das las consecuencias, hasta el despojo
de la casa v 'Ntoni, que ha sufrido el des-
precic de sus semejantes de clase por apar-
tarse de ellos, tendrd que volver a traba-
jar como antes. En ese transito ha com-
prendido que sélo la lucha entre los de su
clase ofrece las posibilidades de la libe-
racién de la explotacion.
Definitorias eran las palabras firmadas por
Visconti y colocadas como epigrafe de la
pelicula, porque mostraban las claras in-
tenciones de su creador. Entre otras se
decia: “La historia que narra el film es la
misma que se repite afio tras afio, en todo

el mundo donde hay hombres que explotan:

a-otros hombres. Las casas, las calles, las
barcas, el mar, son todos de Acci Trezza.
Todos los actores del film fueron elegidos
entre los habitantes del pueblo: pescadores,
muchachas, jornaleros, albafiiles, mayoristas
de pescado. Ellos no conocen otro idioma
que el siciliano para expresar rebeldias, do-
lores, esperanzas. El idioma italiano no es
en Sicilia el idioma de los pobres.”
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La terra trema fue el miximo compromiso
de Visconti en lo social y én el apasio-
nante debate cultural que se agitaba en
esos dias. Cultural y artisticamente superd
al neorrealismo, por la lucidez con la que
su creador vincul6 draméticamente lo ge-
neral a lo particular; por la hondura psi-
colégica de los personajes y por el trata-
miento cinematografico. Habia en €l filin
una renuncia total al pintoresquismo y a
la superficialidad, Fue un film ascético y
esencial en el que los pescadores y pobla-
dores de Acci Trezza vivian una historia
auténtica, narrada en un tiempo lento y
encadenada por una especie de montaje
interno. Algunos de los elementos del len-
guaje cinematografico utilizados por Vis-
conti alcanzaban momentos de empinada
belleza, comé por ejemplo la composicidn
que revelaba, tras una aparente sencillez,
un gran refinamiento plistico. Todo es-
taba, empero, al servicio de los persona-
jes, que afirmaban asi lo que como cri-
terio ha llamado Visconti “cine antropo-
mérfico”, es decir, el cine que centra su
interés en el hombre. Como resultado se
puede afirmar que ni antes ni después de
La terra trema el cine italiano ha mostra-
do al pueblo en su pureza, como fuente
de toda razén, justicia e inspiracién. Sig-
nifjcd para Visconti su méximo compromi-
so y empefio moral y humano.

Bellisima

o los falsos suefios del cine

La ierra trema fue por diversos motivos
largos de enumerar un fracaso econémico,
sero en cambio colocé a Visconti en el
pindculo de la polémica social, politica y
cultural. Entre 1948 y 1951 presiguio con
su gran labor teatral. Fueron los afios en
los que se inicié con Shakespeare y abordo
entre otros autores a Arthur Miller. En
ese lapso hubo algunos proyectos cinema-
tograficos, como La carroza del Santisimo
Sacramento, que después realizaria Jean
Renoir, basada en un relato de Prospero
Merimée. Recién en 1951, gracias a la
propuesta del productor Salve d’Angelo,
Visconti acepté un tema de Cesare Zavat-
tini, uno de los escritores y guionistas im-
portantes del neorrealismo. El film lo pro-

tagonizaria Anna Magnani y seria Bellisima.

E] tema era muy sencillo. La historia de
una mujer perteneciente.a una tipica fa-
milia proletaria, con sus sacrificios y afa-
nes por destinar a su pequefia hija, a quien
ella consideraba hermosa, al cine, y la pos-
terior desilusién y fracasos de sus inten-
tos. Pero al mismo tiempo en los tramos

finales de la narracién tomaba conciencia

de los falsos suefios del cine y recobraba
su dignidad. El tema de palpitante actuali-
dad apuntaba a una satira sobre la indus-
tria cinematografica, sus procedimientos y
su indudable influencia.

Aunque Bellisima fue adscripta al neorrea-
jismo, por la participacién de Cesare Za-
vattini y por el tratamiento de la historia,
se distingui6 empero de muchas de sus
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talmente el norteamericano.

congénercs de escuela por la indagacion
psicologica del personaje central y por la
bisqueda de una profundizacién en la re-
lacién del personaje con los hechos gene-
rales. Debe sefialarse que aunque el film

_centraba su andlisis en una madre de fami-

lia, aparecia ademsés el niicleo familiar co-
mo un componente importante. Esa apari-
ciéon de la “familia” la habia comenzado
Visconti en La terra trema y se conver-
tirfa después en una de sus mayores preo-
cupaciones sociales y draméticas en sus
principales creaciones cinematograficas.
Uno de los aportes de Bellisima fue su
banda sonora, en cuya misica Visconti uti-
lizé varios temas de la 6pera Ielisir d'amo-
re de Donizetti. Asi el coro inicial de la
dpera y un tema de un aria del enamorado
Nemorino ilustraban el amor y la admira-
cidn de Maddalena Cecconi, la protagonis-
ta, por su hija. FEl director de cine, sus
ayudantes y demas gente que lo rodea te-
nian en determinado momento, como carac-
terizacién sonora, los ilamados de trompeta
con lo que Donizetti caracterizd, en la
quinta escena del primer acto de su Gpera,
al charlatin trashumante Dulcamara, em-
baucador que fingiéndose médico vende un
elixir, remedo de panacea, que cura todos
los males. Los toques de trompeta a que
hemos aludido preceden a su notable mo-
nélogo: “Udite, udite, o rustici. Attenti non
fiatate.” Visconti logré ensamblar la mu-
sica de tal manera que ésta formd parte
de la estrucutra del film. La pelicula
ofrecié una de las bandas sonoras mas re-
finadas de aquel tiempo.

Tres afios después de Bellisima Visconti
realizé una de las peliculas cruciales de su
carrera y del cine italiano en aquel perio-
do, Senso.™

Senso

o ¢l melodrama verdiano

Senss fue realizada cn momentos muy par-.
ticulares de la industria cinematografica
italiana. La crisis iniciada en 1949 prose-
gufa. A pesar del auge del cine italiano y
de las conquistas de mercados en el exte-
rior, en la masa circulante de peliculas
en el mercado italiano predominaba en for-
ma rotunda el cine extranjero, fundamen-
Mas impor-
tante era la politica cultural del gobierno
en la que la censura encubierta o desem-
bozada ejercia sus presiones sobre ciertos
realizadores y temas; hasta tal punto que
los directores més comprometidos politica-
mente sufrian reales trabas. Por dltimo, el
neorrealismo en aquellos afios sufria un ver-
dadero viraje, en busca de la salida de umna
crisis ya manifestada en el afio 1952, entre
cuyas causas no sélo figuraban las razones
arriba consignadas sino también la propia
evolucién de sus iniciadores y particular-
mente los debates en el orden cultural que

# También exhibida con el titulo de Licia
(Un amor desesperado).



1 Vaghe stelle dellOrsa (Atavismo
impuadico), 1965. Una Electra moderna
en busca de la verdad.
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abarcaban varias manifestaciones artisticas,
concitando preferente atencién el cine.
Entre 1951 y 1954 el trabajo principal de
Visconti fue la direccién teatral. De 1952
fueron las memorables representaciones de
Las tres hermanas de Chéjov v en 1954
realizé6 su primera labor de régisseur en la
Opera de Spontini La Vestale, protagoni-
zada por Maria Callas. Las contribuciones
cinematograficas de 1951, un corto metraje,
y de 1953, el quinto episodio de un film
ideado por Zavattini, no agregaron méritos
a la carrera cinematogrifica de Visconti.
Y la causa inmediata de la realizcion de
Senso fue, paraddjicamente, la censura.
La escritora Suso Cecchi D’Amico vy Vis-
conti habian preparado el libro de una pe-
licula cuyo titulo seria Marcha nupcial, en
la que se analizaba a la burguesia cen-
trando el argumento en un matrimonio
catdlico. La productora Lux se negd a
realizarlo por la oposicién de Ia censura y
alegando que el tema crearia problemas en-
trec un puablico catélico y latino.

_En ese inquietante clima general v cinema-

tografico surgid el proyecto de Senso, una
historia ubicada en los afios mis drama-
ticos del Risorgimento. Su fuente de ins-
piracion era una breve novela del escritor
Camillo Boito. Camillo Boito (1836-1914)
fue un distinguido arquitecto no sdlo por
sus realizaciones —cntre las que se encuen-
tran la Casa de Reposo de los Misicos de
Milan que le encargé Verdi— sino tam-
bién por sus aportes teéricos a la profe-
sion. Como escritor, formé parte del mo-
vimiento de la bohemia artistica ochocen-
tista italiana denominada Scapigliatura, en
el que figuraron escritores, poetas, musi-
cos, pintores, ete. La corriente se remontd
hasta el Risorgimento como lo testimonia
la. publicacién del semanario Scapigliato,
aparecido en Milin en 1866. Con el co-
rrer del tiempo la Scapigliatura seria una
de las vertientes del verismo vy naturalis-
mo. Un ecjemplo de esos antecedentes es
la novela de Camillo Boito Senso, escrita
en un estilo seco v austero con sesgos de
cierto cinismo. Por cierto que Visconti
transformaria el relato en una historia de
caracteristicas melodramdticas. El famoso
“halito de melodrama” viscontiano surgi-
ria en Senso con vigor, en una historia de
amor que transcurria en uno de los mo-
mentos mds dramdticos del Risorgimento:
en 1866, cuando las tropas italianas fueron
derrotadas en Custoza por el ejéreito aus-
triaco de ocupacién. En ese 4mbito la con-
desa Livia Serpieri, vinculada a los patrio-
tas que luchan por la liberacién y la unidad
de Italia, se enamora del teniente austriaco
Franz Mahler. Por ¢l traicionard a los pa-
triotas, entregandole el dinero que aqué-
ilos le habian confiado para la causa. Franz
Mahler lo empleard en sobornar a un mé-
dico militar v en librarse del ejército. La
dramatica lucha patribtica y popular, asi
como la tragedia de Custoza, le son indi-
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ferentes a lLivia Serpieri, quien desespe-
rada va a Verona en busca de Franz Mah-
ler; pero éste la humilla y la desprecia
ante su nueva amante, mds joven que ella.
Con la misma egoista pasién con la que
ha traicionado y amado, se venga de su
amante denuncidndolo ante el general aus-

triaco como desertor. Franz Mahler mori-

r4 cobardemente frente al pelotén de fusi-
lamiento y ella, destruida como ser huma-
no, se perdera en la noche de la antigua
Verona mientras se oyen los cantos de la
soldadesca austriaca. Livia y Franz Mahler
estan relacionados estrechamente al contex-
to histérico. Alrededor de ellos se mueven
los patriotas el pueblo, los militares aus-
triacos, y completa el cuadro el marqués
de Ussoni. Roberto Ussoni, primo de Li-
via y jefe de los patriotas en Venecia, es
quien se eslorzard por incorporar las fuer-
zas populares al ejército regular italiano
durante la batalla de Custoza, pero sin
conseguirlo por la oposicién del alto mando
italiano. Ussoni en Senso es un personaje
clave que representa el contraste politico,
ideolégico v moral de Livia Serpieri y
Franz Mahler, v es el personaje que tota-
liza el cuadro histérico. Ussoni es, ade-
més, una suerte de elemento desencade-
nante de ciertos acontecimientos, pues al
comienzo de la historia es quien provoca,
sin proponérselo, el encuentro entre Livia
y Franz Mahler.

La accién de Senso parte de un nucleo dra-
mético importante, Las primeras escenas
suceden en el teatro La Fenice de Venecia
durante una representacion de Il Trova-
tore de Verdi. Alli se encuentran los per-
sonajes principales, la nobleza, la jerarquia

militar austriaca v un grupo de nobles pa-
triotas distribuidos por palcos y plateas.

Arriba, en las localidades altas y en:el pa-
raiso, los burgueses, estudiantes y jovenes
que al terminar el tercer acto de la 6pera con
el apasionado Di quella pira hacen una de-
mostracién antiaustriaca arrojando panfle-
tos v ramilletes con la bandera italiana y
dando vivas a Ttalia, a Verdi y a Venecia
libre. Desde ese niicleo inicial parten las
lineas de fuerza que, desarrolladas en dos
aspectos, se encontrarin en el nicleo cen-
tral que es la batalla de Custoza. Uno es
el dmbito de los amantes y su mundo; el
otro lo constituyen los patriotas entre quie-
nes se destaca Ussoni, que es lo que podria
denominarse el rasgo épico de la pelicula.
la batalla de Custoza, donde esas lineas
de fuerza se encuentran, es el centro dra-
mético, politico e ideolégico de Sens¢. La
censura suprimié el momento en que Us-
soni pedia la participacién en la batalla
de las fuerzas populares como condicién
para la victoria italiana. Se insertaba asi
una visién critica del Risorgimento, es de-
cir, se mostraba cémo parte de las fuerzas
comprometidas en la liberacién y la uni-
dad le hurtaban al pueblo su participacién
en la Tucha y en el proceso de liberacion.

Luchino Visconti

La visi6n totalizadora del Risorgimento que
ofrecia Sénso se completé con la inclusion
de un aspecto cultural importante: una épe-
ra de Verdi y ademds el espiritu del melo-
drama verdiano como médula de la pelicu-
la. Verdi fue el artista en cuya obra se
reflejaron todas las virtudes y contradiccio-
nes del Risorgimento. Ya Gramsci habia
sefialado lacidamente en Liferatura y vida
nacional que mientras en otras latitudes
Ia cultura popular tuvo sus fundamentales
vehiculos en la novela popular, en Italia
la corriente nacional popular se habia ex-
presado en la misica, particularmente en
la 6pera, o sea, el melodrama. Verdi fue
el representante mas genuino del melodra-
ma musical ochocentista v quien, gracias

a su genio de dramaturgo musical, lo trans- -

formé en una auténtica corriente nacional
popular. Los argumentos de sus melodra-
mas, nutridos por escritores romanticos co-
mo Schiller, Hugo, Byron, Garcia Gutié-
rrez, Angel Saavedra y Shakespeare —re-
verenciado por los roménticos—, se convir-
tieron en temas profundamente sentidos
por los italianos, porque estaban compro-
metidos con la época por el nuevo empefio
moral de dignidad humana que destilaban.
Cracias a ello y a las caracteristicas de su
misica, varias de sus Operas se convirtie-
ron en verdaderas manifestaciones de ex-
plosién patridtica. Por esa razdén, mis im-
portante que la inclusién de Il Trovatore
fue la lucidez de Visconti en dar a Senso
una caracteristica melodramdtica verdiana,
lo que era especialmente coherente con el
gusto de la época del Risorgimento y muy
adecuado por el papel que desempefiaba el
melodrama verdiano, que formaba parte
también de las fuerzs progresistas y pa-
tridticas. Y sin pretender paralelismos es-
quematicos y mecanicistas, hay en Senso
algunas semejanzas con una épera de Verdi
no solo en las pasiones que mueven a los
personajes sino en la estructura profunda
del drama y en su significado.

La musica de Senso estaba ensamblada en
la trama draméatica de la narracion y di-
vidida en dos bloques bien diferenciados:
por un lado, Verdi con Il TrovatOre como
un hecho cultural del Risorgimento; por
otro, Bruckner con la Séptima Sinfonia en
mi mayor de 1884, que representa el am-
bito de los amantes y de la que se des-
tacan particularmente el tema principal del
adagio con algunas alteraciones que ilus-
tran diversas situaciones dramaticas y el
segundo tema del primer movimiento.

En Senso Visconti se manifestd como un
humanista capaz de asumir ciertos aspectos
de la herencia cultural italiana con eri-
terio actual. !

De Senso a Thomas Mann

A partir de Senso el cine de Visconti_’aban-
doné, excepto en un caso, uno de los ras-

gos. que hasta entonces habia sido perma--
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nente: el compromiso social con cuestio-
nes esenciales y populares de la realidad
italiana. Asimismo, desde ese momento,
afloraron con fuerza, en las peliculas pos-
teriores, las principales vertientes que nu-
trieron la cultura de Visconti: Shakespeare,
Dostoievski y Thomas Mann, entre otras
fuentes. Por otra parte,. se perciben ras-
gos del indudable conocimiento que de
ciertos segmentos de la cultura alemana y
europea posee Visconti. Todos esos ele-
mentos enriqguecen su obra, pero al propio
tiempo acenttan aristas. que con frecuen-
cia configuran contradicciones. Por un la-
do, en Roceo y sus hermanos se elevara a
un realismo critico profundo y poético re-
lacionado con una toma de posicion frente
a esenciales cuestiones de la contempora-
neidad italiana; por otro, aparecerin ras-
gos vinculados a la expresién dramatica de
un decadentismo que. paradéjicamente, fer-
tilizardn su obra. Las caracteristicas arri-
ba sefialadas se concretaran finalmente en
una especie de movimiento pendular entre
dos polos: la creacién y la ilustracion. Tres
afios después de Senso, en 1957, con la
realizacién de Las noches hlancas,® Vis-
conti incorporé al cine en forma creadora
a Dostoievski. El tema del amor y la so-
ledad fue despojado por Visconti de las
vinculaciones con la concopcién de la pie-
dad cristana que tenfa en Dostoievski.
En el gran escritor ruso ésa era una ma-
nifestacién de sus preocupaciones religio-
sas, relacionadas con el criterio del auto-
perfeccionamiento moral. Visconti acentud
los rasgos psicolégicos de una problema-
tica subjetiva conduciendo la pelicula por
el camino de Ia incomunicacién. Renuncié
a toda reproduccién escolar de la época
de Dostoievski trasladando la accién a nues-
tros dfas, desarrollandola en un escenario
en el que consiguid que las connotaciones
de ambiente fueran meras referencias en
el drama. '
Desde cierte punto de vista, Las ndches
blancas, por su teméitica, fue un evidente
paso atrds con relacion al antevior cine
del compromiso social y cultural italiano
y cierta critica sectaria descalifico al film.
Empero, la perspectiva del tiempo ha v2
lorizado a Las ncches blancas como una
obra de busqueda con la que se intentaba
un cine de la interioridad sobre el que
Visconti - volveria a insistir,

Con Rocco y sus hermanos en 1960 Vis-
conti retorné a Ia realidad italiana. Volvia
al tema de la cuestion meridional. prosi-
guiendo. Ja probleméatica abordada en La
terra trema. El argumento del nuevo film
narraba los conflictos sufrides por una fa-
milia campesina meridional que en busca
de trabajo se traslada al norte, a Milin.
Al deben enfrentar la dura realidad de
la ciudad industrial a donde han llevado

% También exhibida con el tHtulo de Puente

entre dos vidas.
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2. Luchino Visconti da indicaci
a Bjorn Andresen durante la
de La muerte en Venecia.

3. L, Visconti en un descanso

de la filmacién de un cortometraje
que lao televisidn francesa dedicara
a su obrg en 1962.




I. Rocco y sus hermanos, 1960.
El drama de una familia italiana
meridional que se traslada a Mildn
en busca de trabajo.

2. El extranjero, 1967. La agonia
existencial de Camus en una ilustracion
de alto nivel profesional

3. Silvana Mangano, Bjorn Andresen
y Dirk Bogarde en una escena de
La muerte en Venecia.
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sus ilusiones, creencias y pautas cultura-
les heredadas del sur, del que la lucha por
la vida los aventé. Los hermanos Parondi
reverencian a la madre, que es el centro
de la unién familiar, cohesién que en el
lapso de un lustro —de 1955 a 1960— se
desgastard lentamente. Excepto uno de los
hermanos, que ya esta instalado al arribo
de la familia a Milan, los dem4s desempe-
fardn diversos trabajos, comenzando por
gl muy modesto de espaladores de nieve.
Roceo, después de realizar diversas tareas,
se convertird en boxeador y se ird de Mi-
lan., Simone llegard al crimen. Luca, el
menor, aprenderd la dura experiencia fa-
miliar. Sélo Ciro se convierte en un obre-
ro al parecer consciente de su papel por
_su actitud final.

Alrededor de los Parondi palpita el mundo
de los terroni desplazados, de los obreros,
la gente pobre, el lumpen que linda con
el hampa y los barrios pobres y los aleda-
fios de Milin que son la otra faz de Ia
préspera ciudad industrial. En ese drama-
tico entorno, Rocco v Simone aparecen co-
mo los términos opuestos de una trigica
antinomia. Ambos hermanos fracasan. Roc-
co, cuya bondad lo conduce al sacrificio
del amor en aras de la redenciéon de Si-
mone; Simone, cuya desesperaciéon lo con-
duce 4l crimen. Ciro, por el contrario, re-
presenta el rasgo racional de una toma de
conciencia inicial. Como el Ussoni de Sen-
s0, a pesar de ser un personaje secundario,
es muy importante. Es él quien tiene la
suficiente lucidez para entregar a Simone
a la justicia a pesar de su amor por él y
de la oposicién de! resto de la familia.
Ciro es finalmente quien parece avizorar
el porvenir, en su calidad de obrero, como
una lucha por los derechos y deberes del
hombre. En sus palabras finales esta el
sentido dltimo de la significacion de Rocco
y sus hermanos. Le dice a Luca, el her-
mano menor: “Simone es un enfermo que
envenena todo, Ha sembrado odio y des-
orden en nuestra casa; te estaba arruinan-
‘do a ti que debes convertirte en el mejor
de todos nosotros, porque eres el mas jo-
ven v podrds aprovechar de nuestras ex-
periencias. Su maldad es tan nociva como
la bondad de Rocco. En el mundo en que
vivimos, en la sociedad que los hombres
han creado, no hay més lugar para los san-
tos como él. La piedad de ellos provoca
desastres.”

Es importante destacar que como estruc-
tura narrativa Rocco y sus hermanos fue
una verdadera novela cinematografica, di-
vidida en cinco capitulos funcionalmente
relacionados v correspondientes, La madre,
Simone, Rocco, Ciro y Luca. Para Visconti
significd el contacto con dos escritores ita-
lianos contemporéneos. Uno de ellos fue
el eminente novelista Vasco Pratolini, quier:
colaboré en el argumento. EI otro, Gio-
vanni Testori, un catélico muy particular,
cuva novela Il ponte della Ghisolfa com-
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puesta de veinte relatos, fue una de las
fuentes de inspiracién de la pelicula.

Después de Roceo y- sus hermanos Viscon-
ti prosiguié con su labor teatral y operis-
tica. En 1962 abordé nuevamente ¢l cine
con Il lavoro (EI trabajo), segundo episo-
dio de la pelicula Beoccaccio 70 producida
por Carlo Ponti y en cuya version original
figuraba un episodio dirigido por Moni-
celli, que después fue suprimido. Los

otros realizadores que compartieron la pe--

licula fueron Fellini y De Sica. El irabdjo,
de.intenciones criticas en el ambiente pre-
ciso de la alta sociedad italiana, se inspir6
en el cuento de Maupassant Au hord duy it
y constituyd un refinadisimo y bien cons-
truido medio metraje de cuarenta y seis
minutos, con las implicancias de una gran
produccién que ostentaba nombres de fa-
mosas estrellas.

Las implicancias de la gran produccién
fueron indudables en la pelicula siguiente,
Il Gattopardo, de 1963. Visconti ilustrd
fielmente Ia novela homénima de Giuseppe
Tomasi di Lampedusa; la pelicula adhi-
rié al punto de vista de las reflexiones que,
con tristeza, se hacia el principe Di Salina
al contemplar la decadencia de su clase
v su mundo que fenecia mientras la nueva
burguesia iba ascendiendo al poder eco-
noémico y politico en el marco de los acon-
tecimientos que sacudieron a Sicilia en
1860. Fue un afio crucial para Italia, pues
comenzaron las insurrecciones del sur y al
mismo tiempo Palermo era liberado por
Garibaldi que habia desembarcado en Mar-
sala en mayo de ese mismo afio. La fide
lidad de la pelicula a la obra literaria per-
manecié en los aspectos exteriores, sin pe-
netrar en su profunda y melancélica poesia
ni en su fino humorismo. Tal como fue
adaptada no ofrecié a Visconti la posibili-
dad de continuar con aquel pensamiento
vivo que desde el punto de vista grams-
ciano habia comenzado en Senso, acerca
del Risorgimento . Cierto es que las circuns-
tancias de la realizacién de Il Gattopardo
eran otras y que la materia literaria de ins-
piracién del guién, en el que intervino
Visconti, no ofrecia quizd esas posibilida-
des. De todas maneras el film no asumid
una actitud creadora. Si. fue, en cambio,
una pelicula de gran belleza visual en la
que Visconti desplegd su maestria de régis-

seur consiguiendo fragmentos antolégicos.

como por ejemplo la fiesta y el baile en
el palacio de Ponteleone y revelando en el
paisaje una cuidada inspiracién plastica
de los pintores ochocentistas italianos.

Al retornar a la actividad cinematografica
en 1965, Visconti lo hizo con una pelicula
de auténtica actitud creadora, prosiguiendo
con el cine de interioridad que habia co-
menzado con Puente entre dos vidas (Las
noches blancas). Fue Vaghe stelle dell Orsa
(Vagas estrellas de la Osa ®).

# Pxhibida también con el cuiioso titulo de
Atavismo impiidico.
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A la antigua Volterra, a Ia que todavia le
quedan testigos de su ascendencia etrusca,
llegan Sandra Wald Luzzatti y su flamante
marido, un diplomatico norteamericano.
Van a la inauguracion de un monumento en
memoria de! padre de ella, un distinguido
cientifico de ascendencia judia, fusilado
por los nazis. En el viejo palacio de los
Wald Luzzatti, Sandra trata de indagar
una verdad que intuye: si han sido su
madre y el amante quienes han delatado
a su padre a los nazis. En realidad nc
puede arribar a una conclusién cierta, Tra-
tard al mismo tiempo de comprender la

actitud de su hermano, ligado a ella desde

la infancia. Este esotérico personaje siente
por ella un extrafio amor, y vive inmerso
en los recuerdos. Es él quien recita los
versos iniciales de Le ricordanze (Los re-
cuerdosy, de Giacomo Leopardi, escrito
en la primavera de 1829, el primera de los
cuales le da el titulo a la pelicula: “Vagas
estrellas de la Osa / volver cual de costum-
bre a contemplaros / sobre el jardin paterno
centelleantes / y hablaros asomado a las
ventanas / de esta mansiéon en que habite
de nific /y en que el término vi de mis
venturas.” Y asi como la regién de la an-
tiquisima Volterra se desgasta y erosiona,
la familia Wald Luzzatti se va disgregando
en un clima tenso de culpabilidad por su-
cesos del pasado omnipresente que los do-
mina. Sandra es la tnica persona entre
ellos que, superando los recuerdos y con
sentido de dignidad, busca la verdad.

Como el entorno gris que los envuelve, los
personajes, complejos, se mueven en situa-
ciones ambiguas. Todo es de contornos im-
precisos como en una pintura impresionista.
Pero la ambigiiedad en Visconti tiene siem-
pre raices reales; por eso el film no -es ajeno
al estremecimiento de los temas actuales.
Los elementos arriba sefalados hicieron de
Atavismo impidico un film extrafio, cdlido
y poético, alejado de todo academicismo,
en el que eran evidentes las bisquedas del
autor que se extendieron hacia el lenguaje
formal, particularmente en la sistematiza-
cibn de los planos y en el uso dramdtico
y funcional de algunos procedimientos co-
me, por ejemplo, el zoom. Fue ademis
una pelicula de auténtico tiempo musical
en el que el Preludio, Coral y Fuga para
piano, de Cesar Franck, estaba engarzado
en el desarrollo dramético. En las primeras
escenas, Sandra al escuchar la obra de
Cesar Franck recuerda a la madre, en otros
tiempos concertista, Desde alli la mtsica
se convierte para ella en una especie de
deus ex machina que determinard sus ac-
ciones y la mtroducird en el recuerdo. En
el final de la pelicvla el tiempo cinema-
tografico transcurre con el mismo ritmo in-
terno que la mtsica. Asi culminan, la ac-
cion y el Preludio, Coral y Fuga.

Dos afios después Visconti pudo dar cima
a un proyecto que se remontaba a algunos
afios atras, llevar al cine la novela de Ca-
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mus, El extranjero. Fl proceso de la lucha

~del pueblo argelino por su independencia

que estallé en 1954 para culminar en 1962
habia acuciado en Visconti el deseo de
trasladar la obra de Camus al cine. Vis-
conti concedia gran importancia al perso-
naje de Meursault a quien consideraba
como paradigma de “anticipacién simbdlica
de la frialdad y el aislamiento social que
caracterizan a tantos jovenes de hoy”. Pero
a pesar del empefio puesto al servicio de
la realizacién de la pelicula, EI extranjero
fue una ilustracién fiel a la letra de la
novela. Resulté un film de ilustracién, por
supuesto de elevado nivel profesional. Més
que cualquier consideracién al respecto son
atiles las palabras de Visconti; con refe-
rencia a El extranjero, declaré a Stefano
Roncoroni, en la entrevista que a manera
de prélogo se insertd en la publicacién del
guidn y libro de La caida de los dioses, por
la edicién Cappelli: “El extranjero era un
gran tema al menos en el guidn que yo
habia hecho y debia realizar en un primer
momento, pero sobre él se ejercid el veto
de Francine Camus, la viuda, quien dijo
que no podia permitirme rodar un film que
ya no era El extranjero de su marido, que
era una interpretacién moderna, y no quiso
escuchar razones aun cuando le expliqué
gue la novela reducida a imigenes cinema-
tograficas se transformaba en una pobre
cosa, si todos los pensamientos, todos los
razonamientos de Meursault no eran exterio-
rizados en hechos. Frente a esta interven-
cién yo, ya atado por un contrato con De
Laurentis que queria a toda costa hacer el
film, con una cantidad de problemas que
apremiaban —al final me falt6, entre otros,
también el actor que debia ser Delon, que
para mi se adaptaba mejor que Mastroiani
para interpretar Meursault— me resigné a
filmarlo como querian, siguiendo la linea
de la novela, Io que era algo. Pero mi in-
terpretacién v mi guidén que existe escrito
en colaboracién con George Conchon es
completamente otra cosa; era un fz'lm que
tenia los ecos de Il extranjero, los ecos que
llegaban hasta el OAS, hasta la guerra de
Argelia; era verdaderamente aquello que
la novela de Camus representa, que preveia
lo que ocurrié, dirfa yo, y esa previsién
que esti en la novela, yo la habia realizado
va, cinematograficamente. EI extranjero es,
ahora, la ilustracién de un libro y no tiene
mi verdadera participacién como tienen
otras peliculas mias, en el sentido de una
interpretacién de la realidad. Por lo tanto
El extranjero mas que un hijo mal nacido
es un hijo nacido con limitaciones. Con
todo, pienso que es un film que debe ser
revisado porque no es uno de mis films
menores’ .

Examinando la filmografia de Visconti se
comprueba que una de sus constantes preo-
cupaciones es el nificleo familiar. En La
terra trema, Bellisima y Rocco y sus her-
manos aparecian las familias campesinas y



»

proletarias. En Atavismo impddico, vma fa-
milia burguesa en plena decadencia, los
Wald Luzzatti, han cometido un delito que
ha quedado impune; han denunciado a un
miembro de su propia familia a los nazis;
ese acto que ha permanecido enceirado en
el recuerdo de la familia, no ha sido cas-

tigado, Lu coida de los dioses, la pelicula = @

que sigue a EI extranjero, esti vinculada
con ese tema, pues nacid, segiin Visconti, de
la idea de realizar una pelicula sobre una
familia en la que los delitos por ella co-
metidos quedaran impunes. Esa condicion,
segin lo afirma Visconti, sdlo se pudo ha-
ber cumplido en nuestro siglo, concretamen-
te durante el nazismo.

La familia Essenbeck de La caida de los
dioses es una representante de la gran
burguesia alemana perteneciente a la po-
derosa industria sidertrgica, que, como los
demis industriales monopolistas, fueron
quienes llevaron a los nazis al poder y sos-
tuvieron al régimen. La pelicula trans-
curre en el preciso tiempo comprendido
entre el 27 de febrero de 1933, dia en el
que los nazis, para justificar su posterior
politica represiva, incendiaron el Reichtag,
hasta poco tiempo después de la noche del
30 de junio de 1934. Fsa noche fue llamada
“la noche de los cuchillos largos”, o sea la
matanza de los SA capitaneados por Ernst
Rohem, realizada por los SS y el ejéreito,
que signé el momento en que Hitler se
decidié por la Reichsweher, las fuerzas ar-
madas, traicionando a sus viejos amigos,
para apuntalarse en el poder.

Para resguardar sus cuantiosos intereses los
Essenbek se vinculan a los nazis. De hecho
lo estin, pues uno de los miembros de la
familia es un hombre importante del parti-
do; otro de €llos, Kostantin von Essenbeck,
pertenece al grupo de los SA y morird a
manos del ambicioso Friederich Bruckman
durante Ja “noche de los cuchillos largos™.
En la lucha por el poder econdmico de la
aceria, la familia se va autodestruyendo,
mediante Ja violencia y el asesinato, signos
de una monstruosa corrupcién moral. Fi-
nalmente, su poderosa industria, al caer en
poder de los miembros mas corruptos de
la familia, quedari en manos de los nazis
con cuyos intereses se confundira.

Viscenti no pretendié realizar una pelicula
concretamente histérica sobre el ascenso al
poder y su afianzamiento en él de los nazis,
sino referirse a esos hechos politicos a
través del reflejo “sobre los personajes y co-
mo una influencia de las relaciones entre
ellos”. De manera que la intencién viscon-
tiana fue la de realizar una metafora sobre
el mal y la corrupciéon moral en una situa-'
cién concreta de la historia.

Empero, considerando a la pelicula con el
criterio objetivo de perspectiva traslaticia
que otorgan los hechos reales de la histo-
ria, La caida de los dioses, constituye, hoy,
una obra comprometida con uno de los
temas candentes de nuestros dias. Porque
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1. La caida de los dioses, 1968. Una
de las familias de la gran burguesia
alemana sostenedora del régimen nazi.

te

2. Marcello Mastroigni, Rina Morelli
y Giorgio De Lullo, dirigidos

por L. Visconti en La muerte de un
viajante de Arthur Miller (1951).

3. L. Visconii con Suso Cecchi d Amico.

4. Visconti con Rina Morelli y Paolo
Stoppa durante €l ensayo

de La muerte de un viajante

de Arthur Miller (1951).
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las condiciones que configuran el cardcter
del nazismo, es decir, la forma més reaccio-
maria del capitalismo monopolista de estado,
persisten atn en ciertas latitudes, aunque
sus expresiones politicas no necesitan ya de
la cruz gamada ni del saludo fascista. Por
esa razdém, aunque Visconti se haya pro-
‘puesto una metifora sobre el mal, su film
realizado con gran minuciosidad histérica
revela en forma realista la naturaleza del
nazismo, cuyas condiciones aun persisten.
Para el caso especifico a que se refiere la
pelicula, era una preocupacién terminada la
Segunda Guerra, en la década del cincuen-
ta, como lo atestiguaba el notable estudio
de G. Bauman, Eine Handwoll Konzerhe-
rren (Un puiado de sefiores de consorcios)
publicado por Verlag Volk und Welt, Ber-
lin, 1953. Sigue siendo una preocupacién
como lo consignd un encuentro internacio-
nal antifascista realizado en Francfort del
Meno (RFA) en mayo de 1970. Resulta asi
que La caida de los dioses es una obra de
compromiso y .empefio moral, en la que
una tragedia ubicada en un determinado
marco histdrico fue trasladada al cine, me-
diatizada por la labor creadora de un ar-
tista. Los aparentes excesos de todo orden
que cometen los Essenbeck y quienes los
rodean, fueron reales y estan perfectamente
documentados. A la corrupcién sexual, por
ejemplo, se refirieron varias obras sobre el
nazismo entre las que citaremos el libro
del profesor de la Universidad de Oxford,
Rohan D’O. Butler, Raices ideoldgicas del
nacionalsccialismo. El estallido irracional
de la Kultur nazi ha quedado consignado
no sélo en la narrativa con Lion Feutwan-
ger, en su novela El clarividente (Die Zau-
berer), sino también en el cine, donde se
destaca €l documentalista inglés Paul Rotha
con su documental de montaje, Los crime-
nes de Adolfo Hitler (1962), y, particu-
larmente, ¢l maestro soviético Mijail Room
en su valioso El fascisme al desnudo
(1965). Por su lado, Visconti se documentd
profundamente, basandose en especial en al-
gunos libros fundamentales como Auge y
decadencia decl Tercer Reich, de William
Shirer, y Hitler. Estwdio de una tirania,
de Alan Bullock.

Todas las citas y raices culturales que nu-
trieron La caida de los dioses estin ade-
cuadas en forma coherente al caricter de
la historia y a la época que representa.

Guido Aristarco, el eminente critico italia-
no, ha visto en La caida de los dioses una
fundamental alegoria wagneriana. De esa
acertada opini6n se desprende la coherencia
viscontiana, para estructurar su pelicula.
Como es sabido La catda de los dioses
lleva como subtitulo, Gétierdimmerung,
que es la denominacién del altimc drama
de la Tetralogia de Wagner El anillo del
Nibelunge, en la que el musico desarrolla
una metafora sobre la destruccion de los
digses por causas del poder corruptor del
oro. Es evidente que una parte de la ins-
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piraciéon del film de Visconti es la referen-
cia a las metaforas que implican la Te-
tralogia.” Pero eso no amengua la origina-
lidad de Visconti, sino que le otorga signi-
firado cultural. No debe olvidarse que
los nazis convirtieron a Wagner en el mi-
sico oficial del régimen, exaltando algunos
aspectos de la médula irracional de su obra
e incorporandolos al ideario nacional-so-
cialista. Por otra parte, Hitler era un fani-
tico wagneriano, que llegd al colmo de escu-
char por lo menos cien veces Gétterdiam-
merung. Todas las citas culturales tienen
en La caida de los dioses una cabal ade-
cuaciéon al sentido de decadencia de la
historia. Podrin sefialarse varias. Recuér-
dese, por ejemplo, que, en la escena N¢ 55
en la que Martin escucha la radio en ¢l
departamento de su amante Olga, la -
sica transmitida es un fragmento de la Qc-
tava Sinfonia en do menor de Bruckner. Es
significativo que alli como en Sense la mii-
sica de Bruckner ilustrara el aspecto deca-
dentista de ciertos personajes. Es que la
miisica de Bruckner también se convirtio
para la época en un objeto de admiracion.
Recuérdese, como dice Alan Bullock, en su
obra antes citada, que, cuando el 1 de
mayo de 1945 se radié la noticia de la
muerte de Hitler, se lo hizo “con solemne
fondo de musica de Wagner y con la Sép-
tima Sinfonia de Bruckner; se quiso dar la
impresién de la muerte de un héroe que
habia caido luchando hasta el fin contra
el bolchevismo.” Va de suyo que Visconti
quiso dar a las referencias culturales el
sentido profundo de examinar cémo ciertos
elementos de la cultura alemana fueron
incorporados por la Kulfur nazi para sus fi-
nes. No otro sentido tienen las citas de
Hegel que ol nazi Aschenbach hace en las
escenas 39 y 76 de la pelicula.

Es innegable en La caida de los dioses —ast
como en Recco y sus hermanos— cierta in-
fluencia de Thomas Mann en la estructura
narrativa. Empero, la influencia més pro-
funda de Thomas Mann en La caida de los
dioses debe buscarse en la apocaliptica
metafora final sobre €l mal y la corrupcion;
y es en los tltimos capitulos del Doctor
Faustus del insigne novelista aleman donde
debe indagarse esa metifora que podria
sintetizarse con las siguientes palabras del
capitulo XLVI: “Un despotismo infame,
destinacdo desde el principio a la aniquila-
ciéri, habia transformado a Alemania en
una caverna de tortura. Sus paredes es-
pesas estan ahora derribadas, nuestra ver-
gilenza se muestra abiertamente a los ojos
del mundo.” De esa “caverna de tortura”,
Visconti se mostrd critico implacable. Muer-
te en Venecia fue un largo suedo desde
hacia tiemnpo al que pudo dar cima on 1970.

Visconti no alterd la época de la novela jsor-

aue, segin ¢l el tema, aunque ambientado
en olrus tiempos, “es siewpre actual, en
cuanto trata de la bisqueda de lo beliu ab-
soluto por parte de un adtista”, Para \is.
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conti la bisqueda de lo bello era “venturo-
sa y puede suceder hoy, mafiana y siem-
pre”. Visconti explicé ademis la transfor-
macién del personaje Gustav von Aschen-
bach, escritor en la novela, en musico en
el film, por considerar la tansformacion
més funcional para el cine. Pero el musico
Aschenbach de la pelicula esta caracteri-
zado con rasgos que recuerdan al gran Gus-
tav Mahler (1860-1911). De esa manera
Visconti incorporé al cine a uno de los
mas grandes creadores musicales “‘contem-
poraneos” cuya obra trascendental comenzo
a ser comprendida en los Altimos afios. Mah-
ler, un artista que vivio dramiticamente
una época cuyos Signos exteriores y apa-
rentes eran los de la belle époque, fue por
muchas razones un musico premonitor de
estos tiempos y un humanista, La insercion
de Mahler en el cine —de manera creado-
ra, como lo hizo Visconti— significd parti-
cipar en las polémicas culturales de hoy.
Visconti siempre minucioso se documento;
El personaje de Aschenbach esti inspirado
en Mabhler, como puede comprobarse en el
Epistolario de Thomas Mann (volumen
XIII, de las obras completas traducidas
al italiano v al cuidado de Lavinia Mazzu-
cchetti. Editorial Mondadori, Milan, 1963),
en Ja carta a Wolfgang Bom del 18-3-1921
(pdg. 249 de la citada obra). Visconti
ahondd el contenido fundamental de la
novela, que es la contradiccidn entre el ar.

tista y su posicion burguesa. Contradiceion
licidamente estudiada por Georg Lukacs en
su obra Thomas Mann de 1948. Visconti
ha dicho con referencia ese problema:
“Siempre me ha atraido el tema de la di-
sidencia que puede mediar entre un artisia
con sus aspiraciones estéticas y la vida; en-
tre su aparente ser por encima de la historia
y su participaciin de la condicion ‘histdrica’
bhurguesa”. Vse contenido esencial lo pro-
fundizd Visconti en varios flash-back y lo
desarrollé en un auténtico sentido lragico,
en un film de empinada belleza. La misica
asumié un coherente papel de funcionalidad
dramitica, particularmente el cuarto movi-
miento, “adagietto”, de la Quinta Sinfonia
en do sostenido menor de Mahler. Del mis.
mo musico se escuchan los compases. inicia-
les del cnarto movimiento para orquesta y
voz del contralto de la Tercera Sinfonia en
re menor, que comienza con “O Menschl
Gib Acht!” {;OL, hombre! jEscuchal), ex-
traidos de Zarathusta de Nietzsche. Vis-

conti‘incluy{’) en uno de los tramos finales,

una cancién de Musorgsky.

Muerte en Venecia fue uno de los filns

m4s importantes de la década del T70.

Visconti desarroll§ una coherente conti-

nuacién de esa problematica en el film si-

guiente, Ludwig, uno de cuyos significados

es una reflexién acerca de las relaciones

de la vida y el arte, entre la estélicu y la
ética, Ludwig narra de manera dura e im-
placable la historia de Ludwig II de Ba-
viera (1845/1886), desde su ascenso al
trono en 1864 hasta su muerte en el lago
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1. La musica desempeiia un papel
‘importante en las grandes creaciones
cinematog: dficas de Visconti.

2. La dpera, otra de las pasiones
viscontianas, En 1954 ensayando con
Marta Callas La Vestale, de Spontini.

3. Visconti en 1955 dirigiendo a Mari
Callas en l.a Traviata, de Verdi,
en la Scala de Mildn.

4, Visconti durante un ensayo
de Crimen y castigo, de Dostoyevski.
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1. 11 Trovatore, una de las obras maestras
de la trilogia popular verdiana, puesta
en escena hor Visconti:

en el Covent Garden de Londres en 1965.
En la fotogiafia, Fiorenza Cossotto

en el papel de Azucena.

de Starnberg. Visconti desarrollé la con-

flictuada vida del monarca vinculada al par-
ticular ambito de su época. La tragedia sur-
ge con vigoroso aliento como la manifesta-
cibn de una suerte de antinomia entre la
rebeldia personal, la libertad y la verdad
asumidas como criterios individuales por
Ludwig v el chogue con el mundo de nor-
mas rigidas y cerradas que lo cerca y del
cual él mismo es un producto. Ese conflic-
to aniquila a Ludwig 1T y esa destruccién
lo conduce a la muerte. Su decadencia in-
sertada en la decadencia de su 4mbito, fue
poderosamente acentuada por Visconti, “No
se puede vivir una libertad privilegiada y
una verdad exclusivamente individual, §Qué
clase de libertad es aquella que no es para
todos? ¢La que no estd destinada al hom-
bre sencillo y hasta mediocre?”, le dice, en-
tre otras cosas, en un momento dramatico su
fiel y tmico amigo Durkeim a Ludwig L.
Es asi como Lucwig se proyectd a nuestros
dias como una reflexion acerca de la asun-
cién de la conducta moral en un mundo
cambiante v en ese territorio como una me-
ditacién sobre las uelaciones entre el arte
v la vida. La virtud perdurable de TLud-
wig II de Baviera fue su alma de artista.
Fue uno de los primeros en aquilatar el va-
lor musical de Wagner, a quien ayudé ge-
nerosamente con abundante dinero. Wag-
ner nc le concedié en cambio ni el menor
rasgo de sincera amistad. Se ha escrito
mucho sobre Ludwig II, pero fue un poe-
ta, Verlaine, quien en su poema, A Louis 11
ae Baviére, lo llamé poéte. Un poeta si,
pero {rustrado. El poeta espariol contempo.
rdneo Luis Cemuda le dedicé otro poema
Luis de Bavizra escucha Lohengrin en uno
de sus libros postreros. Ludwig enciema
mds implicancias; entre ellas, las que tra-
suntan ciertas pautas culturales ochocentis-
tas consustanciadas con la personalidad de
Visconti y que atn perviven en la llamada
“Mitte]l Europa”. Ludwig es un film de
solida relacién dialéctica contenido-forma,
en el que la concepcién plistica, el empleo
de la cAmara, el tiempo narrativo, la direc-
cidn de actores, la ambientacion y la mu-
sica, también muy importante, configuraron
vna obra sin fisuras que en Buenos Aires
se presentd mutilada por la distribuidora.
Después de Ludwig, Visconti realizé dos
peliculas mis. Gruppo di famiglia in
un interno es de 1974, Acerca de su
intencién Viscenti ha declarado gue se tra-
ta de “un film antifascista en el sentido
concreto v en el sentido lato del concepto™,
El ultimo film de Visconti fue El inocente,
segim la novela homénima de Gabriel D’An.
nunzio. Visconti ha declarado sobre esta
obra del controvertido D’Annunzio que la
novela “trata sobre el amor y la sensuali-
dad”, afirmando que modifics ligeramente

el final y que la obra “narra la disgregacion

de una familia dentro de cierta sociedad y
de cierta Ttalia”. Este film mo estrenads
hasta la fecha lo realiz en pésimas condi-
ciones fisicas. Hemipléjico, desde un sillén
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creacién (T ¥ Cmu‘z en 01 Cocent Gam’cn
dr’ Londres en 1968.

Lac bodas de Figaro, de Mozart, en

una gran
preccupacion por la ambientacidn
de época.

3. La Traviata en el Covent Garden de
Londres en 1967, ambientada

a la manera de Aubrey Beardsley. Una
muestra de las bisquedas viscontianas
en lo régie operistica.




de ruedas, con una fractura de fémur vy fu-
mando-“de 40 a 50 ciganilos diarios”, tra-
bajé febrilmente, muriendo poco tiempo
después. Coherente final de quien hizo del
trabajo el objetivo de su vida. Visconti fue
merecedor de aquellas pa'abras que dicen:
“E] hombre en su trabajo creador realiza
su propia alegria”,

TENDENCIAS EN LA LABOR
TEATRAL

El eje alrededor del cual gira la concep-
‘cibn de la direccién teatral viscontiana
es el actor. El ese sentido puede ilamarse
al teatro de Visconti, un “teatro antropo-
moifico”. Por esa razon la labor teatral
de Visconti se asemeja a su cine. Con mo-
tivo de Roceo y sus hermanes, dijo Visconti:
“El cine que me interesa es un cine an-
tropomérfico —y agregb:— De todas las
tareas que me esperan como director, aqué-
lla que mas me apasiona es el trabajo con
los actores; material humano con el cual
se construyen estos hombres nuevos, que,
llamada a vivirla, generan una nueva rea-
lidad, Ia realidad del arte. Porque el actor
es ante todo un hombre. Posee una cua-
lidad humana-clave. Sobre ésa trato de
basarme; graduando la construccién del
personaje, al punto que el hombre-actor
y el hombre-personaje legan a ser, en
cierto punto, uno solo”. Asi como “el es-
pecifico filmico” de Visconti es el actor,
también es éste su “especifico teatral”. Es
de los actores de quienes extrae Visconti
todas las posibilidades interpretativas para
profundizar el sentido de los personajes.
Debe recordarse que muchos actores hoy
famosos hicieron algunos de ellos sus pri-
meras armas y otros se afirmaron en su
carrera, trabajando en teatro con Visconti.
Los nombres de Paolo Stoppa, Rina Mere-
1li, una de las actrices predilectas de Vis-
conti, Marcello Mastroianni, Giorgic De
Lullo, Massimo Girotti y Vittorio Gassman:,
entre olros, ratifican esa afirmacion.

Los demés eclementos que concurren a la
puesta en escena, como €l movimiento ge-
neral, la cscenografia v la ambientacién tie-
nei en Visconti al mismo director exigente
v minucioso de las creaciones cinematogra-
ficas. Con frecuencia le ha hecho desem-
pefiar a la miisica un papel importante en
las puestas en escena, En el caso de Sha-
kespeare, la mtsica ilustré poéticamente
para crear un clima lirico; en otros casos,
como en Les bodas de Figaro, de Beaumar-
chais, sirvio funcionalmente de elemento pa-
ra afirmar el carcter social y critico de Ta
obra, Con ese criterio Visconti se ha acer-
cado a ciertos conceptos que sobre el wso
de la miusica sostenia Romain Rolland en
el Teatro de la Revolucién.

Luchino Visconti desplegé a partir de
1945 un amplio panorama teatral que in-
cuve desde algunos clasicos como Furi-
pides, Shakespeare, Goldoni, Alfieri y Beau-.
marchais hasta ciertos autores de nuestro
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1. L. Visconti con C. Cardinale
en la premiére de 11 Gattopardo
cn Roma, en marzo de 1963.

9. Burt Lancaster y L. Visconfi en un
descanso en la filmacion
de 11 Gattopardo.

3. Claudia Cardinale y Luchino Visconti
dura:te la filmacion. de 11 Gattopardo.

4 Retrato di famiglia ivi e weerno,
i g Y e e
una de las dltimas realizaciores de Visconti.




siglo: Cocteau, Sartre, Anouilh, Tennessee
Williams, Arthur Miller, Diego TFabti v
Giovanni Testori. Ha recurrido al mismo
tierapo a algunos dramaturgos finisecula-
res como Chéjov y Strindberg, En ese vasto
repertorio hay algunas preferencias vy ten-
dencias artisticas.

El mismo Visconti ha confesado su amor
por Shakespeare y, de la produccién del
bardo inglés, su fascinacién por Macheth.
Es evidente que esa atraccion por Shakes-
peare ha ejercido su influencia en algunas
de sus creaciones cinematograficas, Un es-
tudioso, Stefano Roncoroni, ha analizado
detenidamente cémo Macheth ha incidido
-en la inspiracion de La caida de los dioses.
Fn 1948, tres afios después de haberse ini-
ciado en el teatro, puso en escena la come-
dia Como gustéis; al afio siguiente, Troilo
y Cressida, esta Gltima un producto de Ia
maduracién del genio shakespereano. En
ambas obras Visconti adopté un estilo de
. direccién lirico y libre, para resaltar in-
tencionalmente la fantasia poética de Sha-
kespeare.

Otra de las fuertes tendencias teatrales que
asumié Visconti es la de Anton Chéjov. El
gran escritor ruso le depard notables éxitos
de publico vy de critica cuando en 1952
puso en escena Las tres hermanas: éxito
que se reiterd en 1953 con Sobie el daiio
que hace el tabaco vy Tio Vania en 1955.
Diez afnos més tarde, en medic de innu-
merables trabajos de la mas diversa in-
dole, abordé El jardin de los cerezos, dan-
do otra muestra de madurez artistica.

Varios son los autores norteamericanos ue
Visconti ha llevado a escena. En cl afio
de su iniciacién teatral dirigié una versién
de La quinta columna, de Ernest Heming-
way v la adaptacién de EIl camino del ta-
baco, de Erskine Caldwell. También fue
motivo de su interés Tennessee Williams,
quien como es sabido . colaboré en los dia-
logos de Sense. Pero, de todos los drama-
turgos estadounidenses, el que més ha sen-
tido y profundizado ha sido Arthur Miller,
de quien ha dirigido La. muerte de un via-
jante, Pancrama desde el puente, Las bru-
jas e Salem v Después de la- caida. Vis-
conti ha subrayado la importancia v la
responsabilidad que para él significo poner
en escena La muerte de un vigjante, para
hacer trascender y asumir al piblieo esu
verdadera tragedia de la vida norteameri-
cana. Cuando dirigié Panorama.desde ¢l
puente, lo hizo traducir al siciliano para
marcar dramaticamente el aislamiento de
los inmigrantes de ese origen frente al me-
dio social norteamericano.

Durante el tiempo en que arreciaba la cen-
sura, hacia 1960, Visconti tuvo que enfren-
tarla, con la puesta en escena de L’Arialda,
de Giovarnni Testori, un autor contempora-
neo italiano. Fue el mismo afio de Rocco
y sus hermanos, que al igual de otras peli-
culas de Visconti v de otros realizadores,
sufri¢ varios cortes. Se le inicié a Visconti
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un proceso, afortunadamente ganado des-
pués de varios afios. Testori, un catolico
muy especial, fue con su novela II pontc
della Ghisolfa una de las fuentes de ins-
piraciéon de Rocco y sus hermanos.
Imposible es referirse en conjunto a la vas-
ta labor teatral de Visconti v en la cual
a veces ha existido una tendencia hacia
un gusto decadentista vy refinado en con-
traste con las realizaciones arriba comenta-
das. Si es importante destacar el relevante
aporte que significé desde el punto de vis-
ta cultural el Egmont, de Goethe, que Vis-
conti puso en escena en 1967 en el Maggio-
musicale en Florencia y repiti6 en Roma
al comienzos de 1968. No lo fue solamente
por el hecho de poner en escena una obra
caracteristica del periodo humanista ale-
mén, uno de cuyos representantes fue Goe-
the, sino de haberla ofrecido con la misica
incidental que Beethoven escribiera para
el drama en 1810. La partitura beethove-
niana asumié y profundizd el contenido de
la obra de Goethe. En el ideario del autor
de la Novena Sinfonig, al igual que en
Schiller y, en algunos aspectos, en Goethe
como representantes de aquel humanismo
alemén, la libertad cra uno de los temas
liminares que desarrollaron. Beethoven com-
pletd ¢l sentido de Egmont porgue nadie
-habia cantado come ¢] con acentos tan apa-
sionados a la libertad. Recuérdese el se-
gundo acto y el final de Fidelio. Al incluir
Visconti la musica de Beethoven tuvo co-
herente lucidez cultural y artistica de que
la musica acentuarfa ese fundamental sen-
tido de la obra goethiana. Le otorgd al
drama el hélito vigoroso con que el autor
veia a su héroe, Egmont. Y, en cierto
sentido, dos afios antes de cumplirse el
bicentenario del nacimiento de Beethoven
—1970— homerajeé a éste recordande una
de sus partituras injustamente relegadas al
olvido.
VERDI Y

LA OPERA

La musica vy el melodrama italiano nutrie-
ron la cultura de Visconti desde su edad
temprana. Siendo nifio concurria a la
Scala de Milin; alli desde el paleco N° 4
—perteneciente a los Visconti— se deslum-
bré con el melodrama italiano ochocentista
y en modo particular con Verdi. El gusto
por la épera lo heredd de la familia. Su
abuelo, el duque Guido Visconti, y su tio
Uberto Visconti, habian sido Sowvrintendenti
de la Scala. Aunque més tarde acrecentd
su cultura musical estudiando seriamente el
violoncelo, el melodrama se consustancié
con su sensibilidad. Aparecerian otros in-
tereses artisticos como la pintura. En 1937
fue decorador de una obra teatral de G.
A. Traversi y con el tiempo llegaria a rea-
lizar é] mismo algunas de las escenografias
y vestuarios de Gperas que él dirigi6. Tam-
bién se interesaria por las letras y estudia-
ria el doctorado en letras. Pero el gusto por
la musica y la épera permanecerfan como
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wna constante de la sensibilidad viscontiana
hasta transformarse en una de sus vocacio-
nes profundas. Con el tiempo Visconti se
convirti6 en uno de los régisseurs impor-
tantes en el plano internacional. Su forma-
cién musical y su vasta cultura le permi-
tieron abordar el teatro cantado. Paraddji-
camente, siendo la épera una de sus pri-
meras vertientes artisticas, fue la altima en
manifestarse profesionalmente, pues sélo en
1954, después de haber realizado impor-
tantes peliculas que le dieron fama y de
una apasionada labor teatral, Visconti se
inicié con La Vestale, de Spontini, en la
Scala, que fue protagonizada por Maria
Callas.

Visconti, con Walter Felsenstein, Giorgio
Strehler. Virginio Puecher y Joachin Herz,
entre ¢tros, fue uno de los artistas que mas
han hecho por transformar la representa-
cion operistica de un  espectaculo -
mente canoro en un heche cultural nuevo,
es decir, en un hecho musical-teatral. sz
empefio cultural ha permitido incorporar a
la cultura del siglo la dpera, en el ambito
de las manifestaciones del especticulo y
de la muisica. El repertorio operistico de
Visconti tue mucho mas restringido que cl
teatral v estuvo circunseripto especialmente
al melodrama italiano y en particular a los
muisicos que convirtieron al melodrama en
una corriente cultural nacienal - popular:
Gaetano Donizetti, Vincenzo Bellini y Giu-
seppe Verdi. Visconti ampli6 su
pertorio a otros miisicos clisicos como Mo-
zart, v a algunos de nuestro sigle como
Strauss v otros, pero es evidente que lo que
estd mas de acuerdo con su temperamento
artistico es el melodrama de determinados
compositores. Cabe destacar que Visconti
no abordd a miisicos como Alban Berg, FPro-
kofiev y otros. :

De Puccini, sobre cuva vida proyectd re-
alizar un film ubicindolo en la crisi
del melodrama, puso en escena en 1973
Manon Lescaut.

re-

Hace unos afios Visconti contribuyd, con
sus puestas en escenas al conocimiento de
algunas dperas de Donizetli como Anna
Belena e I Duca I’ Alba. Pero el gran amor
de Visconti en el teatro cantado es Verdi.
Ya se ha sefialado la influencia verdiana en
Senso. En esa pelicula la inspiracién me-
lodramética verdiana no se limitaba a los
aspectos extericres; por el contrario, Senso
tenia ciertas caracteristicas profundas seme-
jantes a una 6pera de Verdi. La pareja
de amantes con sus pasiones que por mo-
mentos culminaban en furores elementales,
recordaban mucho a ciertos personajes
verdianos. De la misma manera, Ussoni
era casi un personaje verdiano que represen-
taba el costado épico de la historia. Fi-
nalmente como fondo general del conflicto
de los perscrnajes centrales, los patriotas, el
pueblo, ete., como una suerte de coro. Ade-
mds en S¢nso el drama, al igual que el melo-
drama de Verdi, estdi entendido como ac-



1. L. Visconii en compania de Michel
Aucluir, Annie Girardot y Arthur Miller.

2. L. Visconti con la Palma de Oro
que recibiera en Cannes en 1963, en
compaiiia de Richand Harris

y Marina Viady.

3. Visconti haciendo guardia de honor
ante el féretro de Palmiro Togliatti
en 1964.
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cién. Pero lo mas importante era que, al
igual que en una dpera del autor de Travia-
ta, existia un conflicto dramatico de senti-
do trdgico en un concepcién cultural popu-
lar: el melodrama. ]
Visconti no ha puesto muchas obras de Verdi
en escena; como es sabide. se ha limitado
a un conjunto reducido: Macheth, Traviata,
Don Carlos, Simén Boccanegra v Falstaff.
Entre ellas Traviata ha sido la obra por la
que Visconti se ha sentido mds atraido.
Para su sensibilidad Traviafa tiene motivos
de preferencia. Se trata de una de las obras
maestras del teatro lirico y una de las mads
poéticas de Verdi. Acertadamente, afir-
maba Marcel Proust —uno de los escritores
favoritos ‘'de Visconti— lo siguiente, acerca
de ese drama verdiano: “Traviata es una
opera que llega al alma vy en ella Verdi da
a La dama de las camelias, el estilo que le
faltaba. Digo esto no porque considere
poco importante el drama de Dumas hijo,
sino porque cuando una obra dramética
llega a los sentimientos populares, sin duda
requiere la presencia de la msica”.
Visconti ha realizado tres versiones de
la épera Travigta. Una en 1955 en la Sca-
la, otra en 1963 para el Festival de Dos
Mundos en Spoleto y firalmente en octu-
bre de 1967 en el Covent Garden de Lon-
dres. Tres versionles distintas en las que se
revel6 la intencién viscontiana de profundi-
zar el sentido'dz la obra, Para Ia puesta del
Covent Garder, la ambientacién se asemejo
a los cuadros de Aubrey Beardsley, raro
pintor inglés finisecular que ilustrd, entre
otras, algunas obras de Oscar Wilde. Tra-
viate quedé trasladada a la época victo-
riana y fue una demostracién mis de que
Visconti, como todo auténtico artista, fue
un buscador de nuevos caminos.

POETICA DE VISCONTI

De buscador de nuevos caminos podria ca-
lificarselo a Visconti. Examinando su cine

v su labor teatral y operistica, se comprueba

que nunca se ha atenido a férmulas este-
reotipadas. Por el contrario, sus inquietu-
des artistico-culturales han sido numerosas.
Seria imposible, por ejemplo, encuadrar
sus primeras peliculas Obsesién, Bellisima y
La terra trema, dentro del 4mbito neorrea-
lista. Y si bien dichos films fueron creados
paralelamente al auge del neorrealismo, lo
superaron. Visconti siempre se mostré como
un realista profundo. Las caracteristicas
de su cine han sido: una dialéctica relacién
objetividad-subjetividad; profundos vincu-
los entre lo general y lo particular; compleji-
dad ‘de los personajes y un plano artistico
relevante. Piénsese en el tema “meridio-
nal” de La terra trema. Ninguna de las pe-
liculas neorrealistas abordé ese problema
con tal profundidad. Con Rocco y sus her-
manos, Visconti alcanzé un realismo eritico
v profundo. No se trataba Unicamente de
exhibir la visién socio-cultural del problema

‘de los terroni del sur, se trataba de indagar
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una interpretacién profunda de esa realidad.
Habia, en cierto .sentido, en Rocco y Sus
fermanos una especie de realismo trascen-
dental, dado el cardcter de las actitudes de
alguno de los personajes. Recuérdese que
el renunciamiento de Rocco al amor de Na-
dia para salvar a Simone era un acto indu-
dable de piedad cristiana, no sélo de acuer-
do con la inspiracién dostoievsquiana del
personaje sino también en su calidad de
campesino meridional con sus arraigadas
creencias., Ademds, Visconti colocaba en
las palabras finales del obrero Ciro el rasgo -
de la actitud racional que como finico ca-
mino puede resolver los problemas sociales.
El realismo profundo de Visconti se ha
vuelto a ratificar en La caida de los dioses.
En esa obra, alejada de todo dogmatismo
v populismo ficiles, Visconti sefialé artis-
ticamente una de las llagas profundas de
una parte de la sociedad contemporinea.
Senso, un film histérico, fue asimismo
realista en tanto interpretacién histérico-
cultural trasladad: a nuestros dias, com-
prometida con uno de los aspectos esencia-
les de la herencia cultural italiana, como
lo es Verdi. Shakespeare, Chéjov y Goethe,
en el teatro, y el melodrama italiano en la
6pera, que han significado al propio tiempo,
la asuncién de lo mas vital de la herencia
cultural del] pasado arte de Visconti.
A esa herencia clisica Visconti ha permane-
cido fiel hasta consustanciarla con su estilo.
Su cine es un paradigma de esa actitud:
narrativa lineal desarrollada con los cldsicos
elementos de exposicién, nud v desenlace.
Visconti se ha manifestado un realista has-
ta en la minuciosidad de la ambientacion,
es decir, en la relacién personajes-objeto
y personajes-ambiente lo cual indica que su
cine puede incluirse en una linea estilisti-
co-cultural, que podria integrarse asi: Er
von Stroheim, Jean Renoir, Luchino Vis-
conti.
Ciertas incorporaciones culturales a su obra
han enriquecido el realismo viscontiano.
Su predileccién por el “hilito melodramati-
co’, en tanto corriente realista popular,
lo han afirmado en el realismo. Thomas
Mann v particularmente Dostoievski le han
otorgado cierfos rasgos expres
han profundizado al realisn
psicologico. En el caso de Dostoievski, no
es solamente la insercién creadora al cine
tel gran escritor ruso en la version de Las
ies blancas, sino la fundamental inspi-
en La caida de los dioses en la que
wda, ademés de sentido tragico general,
fue cvidente la inspiraciéon de Les endemo-
iwic 1os en el episodio de Martin y la nina
judia Lisa. En algunas puestas en escena
teatrales se ha manifestado el aspecto expre-
sionista.
La complejidad psicolégica de algunos
films como Puente entre dos vidas y Atavis-
mo imptidico, no ha hecho sino completar la
visién realista de la poética de Visconti. La
tematica de su cine, como se ha senalado.




ha estado vinculada con frecuencia a una
problematica social. A través de una de sus
preocupaciones constantes, la familia como
nicleo social importante, la filmografia
viscontiana ha examinado diversas clases
sociales. Pero el rasgo fundamental de la
poética de Visconti es el de ser un notable
director de actores, a los que con criterio
“antropomérfico”, convirtid en actores-pes-
sonajes en el cine y en el teatro y en cantan-
tes-personajes en la épera. En el cine, el tea-
tro y la épera cred y recred una galeria de
personajes que, perteneciendo al pasado o al
presente, siempre estuvieron de algin modo
relacionados con la estremecida realidad ac-
tual. Esa medular cualidad signé a Visconti
como una de los hombres representativos
del siglo en el territorio del trabajo dspero,
pera siempre luminoso de las basquedas de
la belleza y el arte.

FILMOGERAFIA

(Por razones de espacio se consignan sélo -

los titulos y los afos.)

1936: Los bajos fondos, de Jean Renoir
(asistente de direccién). 1937: Una par-
tida de campaiia, de Jean Renoir (asis-
tente de direccién). 1940: La Tosca: de
Jean Renoir y Carl Koch (asistente de
direccién; colabora también en el guidn).
1942: Obsesidn. 1945: Giorni di Gloria
(Dias de Gloria). 1948: La terra trema.
1951: Bellisima; Appunti su un fatto di
cronaca, 1953: Siamo donne (quinto epi-
sodio). 1954: Senso (Livia, un amor de-
sesperado). 1957: Le notti bianche (Puen-
te entre dos vidas). 1960: Rocco y sus
hermanos. 1962: Boccaccio- 70 (Episodio
El Trabajo). 1963: El Gatopardo. 1965:

Vaghe stelle dellOrsa (Atavismo impidi-®

co). 1966: La strega bruciata viva (La
bruja quemada viva), episodio de Le Stre-
che (Las Brujas). 1967: El extranjero.
1969: La caida de los dioses. 1970: La
muerte en Venecia. 1973 Ludwig. 1974:
Retrato ae familia. 1975: Il inocente.

TEATRO, OPERA Y BALLET

(Se consigna solamente afio, titulo y autor.)
1937
rita Mondana de A. G. Traversi. El dulce
Alce de J. Mallory. 1945, TEATRO: Los
padres terribles de ]. Coctcan; La quinta
colinnag de E. Hemingway; La mdquina
dc escribir de J. Cocteau; Anfigone de J.
Anouilh; Huis Clos de J.-P. Surtre; Adams de
A Achard: El camino del tabaco de Frskine
Caldwell. 1946, TEATRO: Las bodas dz
Figaro de Beaumarchais; Crimen y castigo
de Dostoievski (adap. de Gaston Baty);
El zoo de cristal de Tennessee Williams.
1947. TEATRO: Euridice de ]. Anouilh.
1248. TEATRO: Como gustéis de W. Sha-
kespeare; Life with father (La vida con
¢l padre) de H. Lindsay y Russel Rousse.
1949. TEATRO: Un tranvia llamado de-
seo de T. Williams; Orestes de V. Alfie-

TEATRO (como decorador) Ca-
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vi; Troilo iy Cressida de W. Shakespeare.
1951. TEATRO: Muerte de un viajante
de A. Miller;” El seductor de D. Fabbri.
1952. TEATRO: La Locandiera de Goldo-
ni. Las ires hermanas de A. Chéjov. 1953.

- TEATRO: Sobre el daiio que hace el taba-

co de A. Chéjov; Medea de ‘Euripides.
1954, TEATRO: Festival de Age, Scar-
pelli, Verde y Vergani (revista). Come le
foglic de G. Giacosa. ®PERA: La Vesta-
le de G. Spontini. 1955. OPERA: La Son-
nambula de V. Bellini; La Travigta de G.
erdi. TEATRQ: Las brujas de Salem
de A. Miller; Tio Vania de A, Chéjov.
1956 BALLET: Mario-el mago de L.
Visconti, inspirado en la novela de Thomas
Mann. 1957. TEATRO: La seficrita Julia
de A. Strindberg. OPERA: Anna Bolena
de C. Donizetti; Ifigenia en Tauride de
Click. BALLET: Maratén de danze de
L. Visconti. TEATRO: LImpresario delle
Smirne de Goldoni. 1958. . TEATRO: Pea-
norama desde el puente de A. Miller.
OPERA: Don Carlos de G. Verdi; Mac-
beth de G. Verdi. TEATRO: Imdgenes
y tiempo de Eleonora Duse de G. Guerrie-
ri: Angel vigila mi casa de K. Frings se-
gtin la novela de T. Wolfe; Dos en el su-
bibaje de W. Ginson; Mrs. Gibbon’s boys
de W. Glickman y J. Stein. 1959. TEA-
TRO: Figli I’Arti de D. Fabbri, OPERA:
Il Duca D’Alba de G. Donizetti. 1960.
TEATRO: I’Ariclda de G. Testori. 1961.
TEATRQO: Ldstima que ella sea una rame-
ra de J. Ford. OPERA: Salomé de R.
Strauss. 1963. OPERA: La Travigta de
G. Verdi.  TEATRO: Le Troizieme arbre
de A. Gide. 1965. OPERA. Il Trovatore
de G. Verdi; Las bodas de Figaro de Mo-
zart. 1966. OPERA: Don Carlos de G.
Verdi; Falstaff de G. Verdi; El caballero
de la Rosa de R. Strauss; Don Carlos de G.
Verdi. 1967. OPERA: Travigia de G. Ver-
di. 1968. OFERA: Il Trovatore de G. Ver-
di; Don Carlos de G. Verdi; Las Bodas
de Figaro de Mozart. TEATRO: Egmont
de Goethe con la misica incidental de
|Beethoven. 1969. OPERA: Simdn Bocca-
negra de G. Verdi. 1971. OPERA.: Il Tro-
catore de G. Verdi, 1973. OPERA: Manon
Lescaut de Puceini. .
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