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La representacion cinematografica:
una aproximacion al analisis sociohistorich

José Carlos Rueda Laffond
M2 del Mar Chicharro Merayo

RESUMEN

Este trabajo estudia algunas caracteristicas presentes en la representacion cinemato-
grafica del pasado y de la actualidad, contrastando el andlisis filmico y la interpretaciéon
sociohistérica del documento cinematografico. Para ello estudia dos ejemplos muy populares,
Novecentoe Historias del Kronen La metodologia aplicada tiene en cuenta el contexto intelec-
tual, socioldgico e historiografico donde se enmarcan ambos relatos y la adecuacion de sus
respectivos discursos filmicos a los margenes impuestos por la narrativa audiovisual. Asimis-
mo se interroga acerca de la construccion de arquetipos, situaciones y explicaciones sociales
e histéricas mediante el cine.

ABSTRACT

This paper studies some of the features we can find in the cinematographic images about
past and the present time, using film analysis and sociohistoric interpretation of cinematographic
documents. For this aim, we study two well-known examples, Novecento and Historias del
Kronen. The methodology we apply take into account the intelectual, sociological and historio-
graphic environment in which both narratives are placed, and the relationship between both film
discurses and audiovisual narrative limits. In this way, we question about the construction of
arquetypes, situations, and social and historic explanations, through cinema.

Palabras clave: Cine/Representacion cinematografica/Sociologia/historia/Analisis filmico.

Key words: Cinema/Cinematographic images/Sociology/History/Film analysis.

1. Introduccién
an son escasos los trabajos que, en el ambito de las ciencias sociales, re-
curren al cine como elemento de acercamiento a la realidad, a pesar del
enorme alcance de este medio en el contexto de las sociedades contempo-
raneas. En todo caso, en los Ultimos afios se han multiplicado las reflexiones te6-

1 Este trabajo forma parte del proyecto de investigacion, “Ir al cine en Espafia (1896-1939). La organizacion
del entretenimiento como factor de modernizacién”, financiado por el Ministerio de Ciencia y Tecnologia.
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ricas y metodolégicas sobre el lenguaje cinematografico y su fedistas estu-
dios, sin embargo, no suelen tener un caracter multidisciplinar, en contraste con las
diferentes dimensiones que confluyen en el objeto cinematografico -su componente
audiovisual, narrativo, empresarial, artistico, y espectatorial. No obstante, la mayo-
ria de ellos suelen quedar restringidos a una Unica perspectiva de analisis.

Por ejemplo, en el @ambito de la sociologia, las aportaciones realizadas en esta
direccion se articulan en torno a dos temas clasicos. Una primera linea de inves-
tigacion, que enlaza con buena parte de los trabajos realizados desde la sociologia
de la comunicacion, aborda los efectos que el cine, como el resto de los medios,
puede generar en sus espectadores y en el medio social en el que éstos ge insertan
La segunda linea de reflexion se centra en la capacidad del cine para reflejar ele-
mentos propios de una determinada sociedad. El cine se entiende entonces como
reflejo y transmisor de ideologide acuerdo con esta vision, “el film pone en escena
el mundo, y al hacerlo es uno de los lugares en que constantemente cobra forma
la ideologia (...). [La tarea del investigador es la de] definir segin que reglas se
transforma el mundo en imagenes sonoriz&das”

Desde la perspectiva historica, el cine, habitualmente, se ha empleado como
un instrumento auxiliar para una historia mas general, o como objeto de estudio
histérico, sobre todo desde perspectivas estéticas y formales. En los dltimos afios
se ha impulsado sin embargo, una linea de reflexién acerca de la virtualidad del cine
como reflejo y representacion de realidades pretéritas. Como reflexiones generales,
son bien conocidas a este respecto las posiciones de autores como Mara Ferro
Robert RosenstofieEspecialmente atractiva es la posicidon de este historiador
norteaméricano al insistir en la virtualidad del film como discurso explicativo his-
térico autonomo del relato historico.

El objeto del presente trabajo es plantear un andlisis multidisciplinar, desde
un enfoque histdrico y sociolégico, de material cinematografico. Nuestro punto de
partida es la consideracion del cine cormpresentaciérsociolégica e histérica

3 Unicamente en el ejemplo del anélisis filmico, pueden recordarse los trabajos de AUMONT, Jacques y
MARIE, Michele, Andlisis de film,Paidos, Barcelona, 1993, CARMONA, Ram@nmo se comenta un
texto filmico,Catedra, Madrid, 1996, y CASETTI, Francesco, y DI CHIO, Fede@émo analizar un film,
Paidos, Barcelona, 1997.

4 Cfr. PARDO, Alejandro, “Cine y sociedad en la tradicion cultural anglosajona”, en PELAZ, José-Vidal y
RUEDA, José Carlos, Ver cine. Los publicos cinematograficos en el siglo XX, Rialp, Madrid, 2001, pp 59-79.

5 Cfr, PARDO, Alejandro, op. cit. y SORLIN, Pierr8pciologia del cine. La apertura para la historia del
mafiana Fondo de cultura econémica, México, 1985.

6 SORLIN, Pierre, op. cit., p. 252.

7 Cfr. FERRO, MarcHistoria contemporanea y cindgarcelona, Ariel, 1995.

8 Cfr. ROSENSTONE, RobertEl pasado en imagenes. El desafio del cine a nuestra idea de la historia,
Barcelona, Ariel, 1997.

9 El concepto de representacion cinematografica y un estado actualizado de la cuestion en MONTERDE, José
Enrique, MASOLIVER, Marta Selva, y SOLA, Anpaa representacion cinematogréafica de la historia,
Akal, Madrid, 2001.
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Como es sabido, el conceptordpresentaciondesde un punto de vista etimolégico,

tiene una doble acepcion: la dasencia(la representacion es el objeto que sus-
tituye a lo representado) y la deresenciaimagen sustitutiva con sentido simbo-

lico). El cine por definicidn expresa doblemente este caracter. En primer lugar, como
escenificacion filmada. En segundo término, como representacion de practicas y usos
sociales externos al film. Desde una perspectiva histérica, muchas veces, hemos de
hablar, incluso, de un tercer nivel de representacion, puesto que el film expresa
aconteanientos ya sucedidos.

Habitualmente la representacién no es el objetivo de la creacion cinemato-
grafica, sino un instrumento planteado, ya sea para la persuasion, la informacion,
o el entretenimiento del pablico. Sin embargo, estos objetivos formudapiasri
pueden verse desvirtuados por multiples factores: por las distorsiones frente a la idea
inicial en el proceso de produccién del film, por la aplicacion de estrategias y
resoluciones narrativas, por exigencias comerciales o legales... Y en ultimo término
el sentido persuasivo, informativo y de entretenimiento depende, también, de su
recepcion por parte del espectador.

Este asunto nos lleva directamente a la cuestion de la separacién entre lo
cinematografico y su apropiacion por parte del espectador. Trasladando las reflexiones
planteadas por Roger Chartier respecto al mundo de la lectura, ha de recordarse que
el film se presenta con una determinada materialidad, con una organizacion tema-
tica, de contenidos y de sugerencias, que definen un sentido, y con ello una sig-
nificacién. Asi mismo, el visionado de film se produce en contextos espaciales,
sociales e individuales especificos. Y se inscribe, a su vez, en una cultura cinema-
tografica personal y colectitfa

A partir de estas premisas, el objetivo de captar y sefalar las dotes referenciales
del discurso cinematogréfico pasa por el disefio de una estrategia de investigacion
y analisis. En la medida en que se postulaaiacidad representativdel relato
filmico, y su caracter de fuente para el afrontar el estudio de la realidad sociohistérica,
este trabajo opta por herramientas cualitativas de recogida y analisis de datos,
coherentes un objeto de estudio tan complejo y pluridimensional.

Hablamos de técnicas cualitativas de investigacion para referirnos a aquellas
que pretenden obtener cualidades o rasgos definitorios de la realidad estudiada, nunca
datos numéricos, puesto que su objetivo no es el de cuantificar. Dentro de los
enfoques cualitativos se incluyen variadas técnicas de investigacion social. Es decir,
son muchas las herramientas y los materiales de analisis en los que se puede apoyar
una investigacion de este corte. Se pueden utilizar técnicas de observacion y par-
ticipacién, como es el caso de la observacion participante. Aqui el material de analisis
se obtiene a través de la observacion directa. Se puede recurrir a técnicas de na-

10 CHARTIER, Roger, “El mundo como representaciéHistoria social, n® 10, primavera verano 1991,
p 167.
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rracion y conversacion, como son las entrevistas en profundidad o los grupos de
discusién. En este caso el material es el discurso individual o grupal de sujetos
relevantes para la investigacion.

En otras ocasiones, la recogida de los datos no exige la elaboracion de una
herramienta concreta para su acopio, como en los casos anteriores, sino que deter-
minadosproductos socialeson en si mismos datos de utilidad para el investigador,

y adquieren el caracter de documentos susceptibles de ser estudiados. Dentro de esta
Gltima categoria se incluirian tanto documentos escritos como visuales y
audiovisuales (fotografias, pinturas, esculturas, television, cine, radio...). La elec-
cion de uno u otro tipo de material condicionara el tipo de datos y la manera de
enfrentarse a su recogida, tratamiento y analisis.

El tipo de documento a utilizar en este trabajo serd una clase concreta de
material audiovisual: el cine. Recurriremos a la lectura de imagenes, temas, discur-
so..., es decir, a los componentes de la representacion cinematografica, utilizando
conceptos y herramientas interpretativas propias de la historia y la sociologia.
Suponemos entonces que el film, tan poco utilizado para realizar andlisis histérico
y sociolégico, nos sera de utilidad en tanto que elemento de cultura material vin-
culado con un periodo histérico o un fenémeno socioldgico. De este modo, el cine,
adquiere el caracter de dato secundario, o “cimulo de informaciones que se hallan
recogidas o publicadas por diversas instituciones sin propdésitos especificos de
investigacion social, sino con otros fines muy variattos”

La utilizaciéon de documentos audiovisuales como base para nuestro analisis
entrafia ventajas e inconvenientes. La gran ventaja de este tipo de material tiene que
ver con su capacidad de guardar imagenes y mensajes. Esto quiere decir, que
podemos utilizar cultura producida en otro momento y en otro contexto social. Sin
embargo, cuando el material audiovisual utilizado es el cine, se introducen toda una
serie de peculiaridades especificas. El momento al que se refiere la narracion no
corresponde necesariamente con el momento en el que se produce el documento.
Del mismo modo, el contenido de la narracién tampoco sera necesariamente fiel a
una realidad sociolégica o histérica determinada. De ahi que no se puedan extraer
datos representativos, inferenciables, o que “recupénamd determinada realidad.

El material cinematogréafico no deja de ser una creacién y una interpretacién y no
un “espejo de la realidat”

11 ALMARCHA, Amparo, et al.La documentacion y organizacion de los datos en la investigacion sociol6-
gica, Fondo para la Investigaciéon Econémica y Social de la Confederacién Espafiola de Cajas de Ahorro,
Madrid, 1969, pp. 30-31.

12 Cfr. SCHWARTZ, Howard D., JACOBS, Jerrgociologia cualitativa. Método para la construccién de la
realidad, Trillas, México, 1984.

13 VILCHES, Lorenzola lectura de la imagen. Prensa, cine, teleuisi Paidos Comunicacién, Barcelona,
1992, p. 9.
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A partir de este conjunto de premisas se articula el presente trabajo. Nuestro
intento de poner de manifiesto las dotes representativas de la narracién filmica sera
ejemplificado mediante el analisis concreto de dos relatos cinematograficos:
NovecentdBernardo Bertolucci, 1976)Historias del Kroner{Montxo Armendariz,
1994).EIl andlisis de los dos casos escogidos pretende dar cuenta de las posibilida-
des del cine como fuente para el estudio cientifico.

La eleccidon de nuestros dos casos de estudio concretos estd motivada, en
primer lugar, por el intento de mostrar las posibilidades del relato filmico el caso
de dos documentos tan dispares como los elegidos. Por lo tanto, el primero de los
criterios de seleccién ha sido el de la heterogeneidad, que separa las dos narracio-
nes en practicamente todas las dimensiones de su construccién. En segundo lugar,
dentro de las diferencias entre los dos films, especial relevancia adquiere el momento
temporal en el que cada uno de ellos se sitia. Mientras que el primero es un film
histérico en sentido estricto, el segundo puede ser categorizado como una narracion
de tiempo presente, como un dibujo de una parte de la realidad de la sociedad
espafiola contemporanea. En el primero de los casos contamos con material histo-
rico para contrastar el relato filmico. En el segundo de los casos, son los datos y
herramientas socioldgicas los que permiten valorar el grado de verosimilitud del
relato. De ahi que el segundo de los criterios de seleccion de los casos sea el de
el tipo de sociedad que referencia el relato, y su lejania temporal en relacién con
el entorno contemporéneo.

Novecentees una realizacién italiana producida en el ecuador de los afios
setenta. Su tematica gira en torno a uno de los mitos centrales del siglo XX: el
antifascismo y los ideales emancipadores de la revolucién social. Esta pelicula
refleja, y es fruto, de una cultura politica muy representativa en la Europa me-
diterranea durante ese periodo. Expresa una actitud militante clasica, enraizada con
una tradicion ideoldgica que arranca del siglo XIX. Militancia con la que se
identificd un sector importante de jovenes, fundamentalmente con formacién
universitaria, peculiares revolucionarios en un escenario de bienestar econémico,
paralelo a la prolongada edad de oro del capitalismo en la Europa occidental.
Novecentaes, no obstante, una pelicula histéricamente paraddjica. Enlaza con el
subgénero del cine politico de denuncia, y ensalza un modelo revolucionario
mediante una determinada concepcién de la historia. Sin embargo, su sentido de
denuncia y su interpretacién historiografica no se enmarca en un contexto de
marginalidad. Puede afirmarse, por el contrario, que sus referentes culturales y su
publico objetivo estan formados por los estratos beneficiados por el bienestar de
postguerra.

Frente a la representacion social del pasado ofrecibl@escento, Historias
del Kronennos plantea una representacion social del presente, en un contexto
histérico cronolégicamente cercano, pero bien distinto al que acompafid la pelicula
de Bernardo Bertolucci.
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La obra de Montxo Armendariz se sitla en la Espafia de los afios noventa,
en la que, superado el periodo de transicién a la democracia, la poblacion espafiola
hace patente su desencanto en relacion con la dinamica politica y econémica. El
proceso de modernizacién habia despertado importantes e idealistas expectativas en
amplios sectores de la poblaciéon durante la década de los sesenta y de los setenta.
Sin embargo en los noventa se hacen ahora visibles los desequilibrios inherentes
a todo cambio acelerado y concentrado en el tiempo. Las actitudes de la sociedad
espafiola en este momento se representan en la pelicula a través de los objetivos
vitales, usos y actividades cotidianas de un grupo de jovenes urbanos acomodados
y desmovilizados politicamente. Sus experiencias de socializacion son dibujadas a
partir de la relacion que establecen con dos instancias basicas en la insercion de todo
individuo en el medio social: la familia y el grupo de iguales. Mediante esta incur-
sion en las vivencias de un grupo de jovenes con caracteristicas sociodemograficas
no siempre inferenciables, se lanzan toda una serie de mensajes e imagenes que van
dando forma a lo que se entiende genéricamente por joven y juventud.

2. La representacion histoérica en el cine: Novecento

2. 1. Novecento: dimensiones en la representacion.

NovecentdBernardo Bertolucci, 1976) constituye un ejemplo recurrente de
la utilizacién, habitualmente con fines didacticos, del cine histérico. El film evoca
un lapso temporal dilatado -el primer tercio del siglo XX-, concibiéndolo como un
arco cronoldgico plagado de tensiones politicas y sociales cada vez mas agudas. El
punto de arranque de la obra se establece a partir del mundo de pervivencias he-
redadas del siglo XIX, en una comarca agraria en la regién de la Emilia italiana.
Un universo de valores morales y materiales preindustriales, dominados por la
division radical entre poseedores y desposeidos. Pero también un mundo donde
irrumpen los cambios, los nuevos conflictos asociados a la modernidad, al nuevo
siglo.

Aunque el espectador nunca perdera de vista ese referente espacial -el
microcosmos agrario-, el film es un prolongado transcurrir para observar las ten-
siones precipitadas por el nacimiento del movimiento obrero, la descomposicién del
régimen politico del liberalismo oligarquico, la Gran Guerra, el radicalismo de los
“afos rojos” y, finalmente, la violenta irrupcion del fascismo. Desde esta perspec-
tiva, Novecentse nos presenta como una verdadera crénica en formato audiovisual,
Como un espejo que sintetiza -¢ qué refleja?- una dindmica historica, entendida como
I6gica unidireccional, donde se superponen de manera coherente los acontecimien-
tos capitales sufridos por ltalia durante las tres primeras décadas del siglo XX.

Pero este enfoque, en correspondencia con lo ya sefialado en paginas ante-
riores, pronto podra aducir que el film esta radicalmente limitado por diversos



José Carlos Rueda, M2 del Mar Chicharro 433

inconvenientes, que obligan a considerarlo como un instrumento secundario respecto
a una correcta comprension histérica acerca de los acontecimientos que pretende
retratar. En definitiva, que la pelicula agota sus potencialidades en un primer es-

tadio, ya que ilustra unos procesos que resultarian anicamente comprensibles como
globalidad mediante una explicacion externa.

Esta limitacion se justificaria no sélo por su naturaleza filmica. También por
su sentido como pelicula de ficcion, y por tanto, como escenificacion, sélo en
apariencia fidedigna, respecto a una realidad por tres veces desvirtuada: por el paso
del tiempo respecto a los momentos histdricos que evoca, por la sujecion a la sim-
plificacion impuesta por la narrativa audiovisual y, finalmente, por la invencion de
personajes y situaciones. Imaginacion, invencion, sugerencia -que no afirmacion-
... Todas estas premisas parecen agotar pronto las posibilidadegetentacomo
relato histérico, y, desde luego, apenas si cuestionan otras variables -quiza las
variables esenciales- para entender la capacidad historiografica de esta propuesta
filmica, entendida a un tiempo como documento del pasado y como representacion
historica.

En efecto, una lectura mas ambiciosaNdsecentgpermite engarzar otros
muchos aspectos que superan esta vision reduccionista entre lo que fue y lo que
vemos. El film, como documento que aborda un tema histérico, es la suma de
multiples dimensiones interrelacionadas. Y sin duda puede proporcionar, como ocurre
con otras muchas peliculas de ficcién, nuevas perspectivas a la idea de Agnes Heller,
de que “la historia es una historia”.

La obra de Bertolucci es una superproduccién internacional, que responde a
la logica del entretenimiento y a unas expectativas comerciales. Pero igualmente,
se trata de un film explicitamente politico, militante, realizado en Italia durante la
edad de oro de este tipo de producciones. Es una narracién cinematografica, y por
tanto, desarrolla una légica argumental que impone y aprovecha sus propias reglas.
Se presenta también como una propuesta interpretativa claramente adscrita a una
vertiente simplificada del marxismo, entendida como cultura politica, artistica e
historiografica. Constituye una reflexién sobre el mito y la imagen de la revolucion,
gue enlaza tematicamente con otros referentes audiovisuales o literarios. Es, por fin,
una obra que, para su correcta interpretacion, exige que no perdamos de vista las
dos secuencias temporales histdricas que en ella confluyen: la evocada en el relato
(1900-1945), y la referida al contexto (no sélo cinematografico o de autoria, tam-
bién histérico-politico) de su realizacion (1974-1976).

Novecentaonstituye la mayor superproduccion histérica realizada en lItalia
hasta la fecha. Bernardo Bertolucci ha evocado los excesos de su realizacion y
distribucion. Tres afios invertidos en su produccién, mas de un afio de rodaje, un
primer montaje de seis horas y cuarto, un montaje definitivo de cerca de cinco horas,
finalmente exhibido en forma de dos peliculas. A ello se suma la problematica
distribucion en Estados Unidos, que exige un nuevo montaje para su pase comer-
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cial (cuatro horas, divididas en dos partes), tras la negativa de la Paramount a
distribuir el film en su metraje europeo. Ademas, la pelicula resulté un fracaso de
critica y publico, a pesar de contar con rostros muy conocidostatesystem
norteamericano (Robert De Niro, Burt Lancaster o Donald Sutherland), y de la
relativa popularidad de su director al otro lado del Atlaftico

Ademas, la pelicula de Bertolucci podria ser considerada, en buena medida,
como el canto de cisne -y quiza el extremo mas épico- del cine poalitico italiano.
Este género tuvo ya una destacada presencia en la cinematografia de aquel pais tras
la conclusion de la Il Guerra Mundial, en buena medida gracias a la reflexién
histérica sobre el tiempo presente planteada por el neorreg&lismo

Sin embargo, a partir de los primeros afios sesenta, y desde posiciones con
frecuencia abiertamente comprometidas, se multiplicaron las aproximaciones recu-
rrentes al periodo fascista y postfasétsta relacién de trabajos es muy amplia,
como lo son sus registros: baste recordar aqui la obra de realizadores como
Comencini, Vancini, Risi, Lizzani, de Bossio o los Hermanos TavVi&tbduccio-
nes que eran el resultado de multiples condicionantes, no sélo explicables desde el
prisma de la militancia proselistista de muchos de estos directores en las filas de
la izquierda. También por el deseo de ensayar nuevas propuestas filmicas, en co-
rrespondencia con los nuevos cines europeos coetaneos (Free-Cinema, Nouvelle
Vague, Nuevo Cine Aleman...), en forma de reaccion frente al cine comercial de
evasion que habia dominado las pantallas italianas durante la década de los cincuenta.
A su vez, la multiplicacién de este tipo de films histérico-politicos militantes plan-
te6 también una peculiar relacién, de mutua influencia y fractura, con los grandes
referentes de la cinematografia de postguerra, como Rossellini, De Sica, Fellini o
Visconti, y con su obra anterior a los afios se&enta

Es en estas coordenadas donde ha de ubicarse buena parte de la obra inicial
de Bertolucci, como su trabajo, de expresos tintes autobiograficbss de la
revolucién(1964). y, desde lueg&) conformista(1970) yLa estrategia de la arafa
(1971), donde se aproxima al mundo simbélico de la dialéctica fascismo-

14 UNGARI, Enzo y RANVAUD, DonaldBertolucci por BertolucgiPlot, Madrid, 1987.

15 Sobre la cinematografia italiana tras la guerra: BRUNETTA, Gian FSévda del cinema italiano dal
1945 agli anni ottantaEditori Reuniti, Roma, 1982, BONDANELLA, Petédtalian cinema from Neorrea-
lism to the presentContinuum, Nueva York, 1991, o DI GIAMMATEO, Fernalda@ sguardo inquieto.
Storia del cinema italiano, 1940-1990a Nuova Italia, Florencia, 1994.

16 Cfr. conFascisme et Résistence dans le cinéma ital#ndes Cinématographiquesums. 82-83, Minard
Lettres, Paris, 1970.

17 Todos a casdLuigi Comencini, 1960)La larga noche del 48Florestano Vancini, 1960Yna vida dificil
(Dino Risi, 1961),El proceso de VeronéCarlo Lizzani, 1962)EI terrorista (Gianfranco de Bosio, 1964)
o El delito Matteoti(Florestano Vancini, 1973). Con una fecha mucho mas tardia, ha de recordarse también
La noche de San LorenZblermanos Taviani, 1981).

18 PINTUS, PieroStoria e film: trent’ anni di cinema italiano, (1945-1978ulzoni, Roma, 1980. Influencia
y desapego que puede observarse, por ejemplo, en la conexion tematica de los personajes interpretados por
Burt Lancaster el gatopardoy en Novecento
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antifascismo. Ambos films sintetizan algunas caracteristicas esenciales del cine
histérico-politico italiano de los sesenta. Una vertiente teméatica que constituye, a
pesar de su extrema coyunturalidad, de su maniqueismo, o de sus innegables dosis
propagandisticas, el resultado de un contexto cultural especifico, donde se aunan
referentes que provienen de Marx y Freud, de Gramsci y Borges, de Togliatti y
Moravia. Un universo de valores en el que confluye el interés del propio Bertolucci
por el fendmeno de la memoria, ya sea individual o colectiva, asunto que fue
planteado en esos trabajos previos, y como culminaciéNogacento

El sesgo politico maniqueo parece dominar la sinopsis argumental de esta
pelicula: dos vidas paralelas -Alfredo Berlinghieri y Olmo Dalc6- que arrancan en
un mismo momento (el dia en que se conoce la muerte de Verdi). Dos hombres,
dos familias, una jornalera y otra terrateniente, entrecruzadas mediante una suce-
sion de nudos de acciéon que se ubican en algunos momentos centrales de la historia
italiana (1900, 1908, 1918, 1922, 1934, 1943 0 1945). El discurso del film expresa
una metéafora personalizada y dramatizada de la lucha de clases, actitud encarnada
en la obra de Bertolucci en la posicion divergente, pero también en ocasiones muy
préxima, asumida por los dos protagonistas centrales.

Estos adquieren en su comportamiento perfiles arquetipicos, tanto en su calidad
moral como en su capacidad para encarnar unos rasgos sociales simplificados
(proletariadoversusburguesia). La irrupcién del fascismo se encarna en otra figura
arquetipica -el violento e irracional capataz Attila, subordinado de Alfredo y jefe
local de los camisas negras-, que actlla como referente personalizado de la alianza
establecida desde 1922 entre la dominaciéon econémica y el nuevo poder autorita-
rio.

Arquetipos que no evitan la actitud documental del film, el voluntario “efec-
to-realidad” y el interés antropolégico. Como ha planteado Peter Burke, la obra
expresa un sentido simbdlico dual -el constante juego entre analogias y oposicio-
nes-, mediante una metodologia que establece multiples puentes entre el micronivel
(la comunidad campesina y su vida cotidiana) y el macronivel (clases sociales y
tiempo historico¥ Ello en un sentido bidireccional, ya sea representando practicas
colectivas, ya a partir del empleo de recursos dramaticos que tienden a reforzar la
agrupacion de los personajes de ficcién y de sus relaciones individuales (por ejem-
plo, las réplicas de Alfredo y Olmo respecto a las relaciones establecidas entre sus
abuelos).

Este juego coincide con la asuncion por parte de Bertolucci de modelos que
proceden de experiencias cinematograficas previas. La asimilacién de la conciencia
de clase es un aspecto central en la literatura socialista 0 anarquista desde el Gltimo
tercio del siglo XIX. Obras combday que quemar un homb®alentino Orsini y

19 BURKE, PeterVisto y no visto. El uso de la imagen como documento histdidtca, Barcelona, 2000,
pp. 220-221 y 211.
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Hermanos Taviani, 1962) Bl comparfieroMario Monicelli, 1963) abundan en la

idea de la pedagogia intelectual como nutriente del movimiento obrero, ya sea en
el medio urbano o en el agrario. De hecho, Olmo reitera ese papel —guia didactica
del campesinado- ddovecentoPero encubierto en unas claves narrativas de arrai-
gada tradicién cinematogréfica y literaria: su transcurrir es también “el viaje del
héroe”, de claro sentido mitico, trufado de indecisiones, amigos y enemigos, prue-
bas y triunfo fina.

El estereotipo de Attila evoca, por su parte, una dilatada tradicion de ima-
genes politicas maniqueas, de “alterizacién” del otro, y, paralelamente, de
reafirmacion del nosotros, que se vio reforzada y ampliamente popularizada desde
la propaganda politica durante el siglo ZXXPropaganda que refuerza el sentido
de estas figuras mediante una simplificacion explicita. No obstante, el ejercicio de
la simplificacién parece responder en estos casos a diferentes variables, y no sélo
a un ejercicio de simplificaciéon politica previa, que tiende a reforzar por oposicién
la idea positiva del nosotros.

Recuérdese, en este sentido, el viraje politico y cultural de finales de los afios
veinte en la Unidn Soviética, paralelo al definitivo encumbramiento de Stalin. Este
proceso se ha resaltado como causa politica previa que explica la uniformidad
artistica (el realismo socialista) y la cinematografica, perceptible por ejemplo, en
films comoTchapaieHermanos Vassiliev, 1935)La juventud de MaximGrigori
Kozinstev y Leonid Tranberg, 1935). Pero esta explicacion puede olvidar otras claves,
como los enfrentamientos en el seno de la elite de artistas soviéticos o, en el caso
del cine, las evidentes dificultades de interpretacion que, para un segmento impor-
tante del puablico, podian tener los films mas intelectuales. Las nuevas propuestas
simplificaban, en términos de montaje, las planteadas por Eisenstein. Pero también
es evidente que trabajos cor@atubre (1927) oEl acorazado Potemkifil1925)
presentaban similares dosis de simplificacion ideolégica que otras peliculas
estalinistas posteriores.

En cualquier caso, el resultadoMovecentaes el de un discurso totalizador,
donde se interrelacionan de manera univoca las anticipaciones histéricas y las ci-
nematograficas. Discurso totalizador, pero también circular, ciclico, donde conflu-
yen el tema, la interpretacion historiogréfica, la estructura narrativa y las sensacio-
nes y lecturas visuales. En efecto, la oposicion social no conoce sino una constante
reproduccion mediante el transcurrir biol6gico que permite la sucesién generacional.
Generaciones de individuos. Y también de relaciones materiales y de conflictos: en
definitiva, de la actividad imparable del “motor de la historia” hacia el progreso.

20 Cfr. SANCHEZ-ESCALONILLA, Antonio, «Relato audiovisual y espectador eterno», en PELAZ, José-
Vidal y RUEDA, José Carlod/er cine. Los publicos cinematograficos en el siglg Rilp, Madrid, 2001,
pp. 35y ss.

21 BURKE, Peter, Op. cit.,, p. 155 y ss.
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En apariencia no hay inicio ni fin en el paso ciclico de las estaciones que
pautan el film, que se dibujan como atmésfera cambiante, pero también como historia
eterna y como identidad ambiental de la comunidad agraria. Sin embargo, este
devenir quedara quebrado por la estructuracién del organigrama dramatico -en
definitiva, mediante la ordenacion jerarquica del tiempo histérico en su racionali-
dad lineal, cinematografica-, aspecto que se traduce, gracias a la estrategia del guion,
en la confluencia episddica al arrancar y concluir el relato en la primavera de la
Liberacion italiana, en el 25 de abril de 1945.

2.2. El 25 de abril en Novecento: fidelidad, verosimilitud e invencién

Podemos situar el guion déovecentdFranco Arcalli, Bernardo Bertolucci
y Giuseppe Bertolucci) dentro de los canones clasicos de la narrativa cinematogra-
fica (tres actos dramaticos, causalidad lineal, final cerrado, conflicto externo al
protagonista...). Pero los tres actos dramaticos superan con creces los limites esta-
blecidos en un film comercial ordinario (30'-60'-30"), y se conciben como dilatadas
unidades temporales autbnomas, aspecto que se ve ademas reforzado por la divi-
sion comercial en dos films. Estos se unifican gracias a l6gica tematica y la cohe-
rencia ambiental, a la continuidad otorgada por los personajes (fisica y simbdlica),
y a su confluencia, mediante una narrativa que podriamos definir como dialéctica,
en torno a una trama maestra de “blsqueda”, segun la tipologia de Rolan# Tobias

El film arranca en la jornada del 25 de abril,meedia respresentando un
violento episodio en que una pareja (Attila y su esposa Regina) es perseguida y
torturada por un grupo de campesinas. Al tiempo, un nifio detiene al patrén de la
hacienda. Definida la paralipsis del film, arrancdlashback que acabara por definir
un universo diegético dominado por las oposiciones y las analogias entre los dife-
rentes personajes centrales. También los arcos de transformacion inversos de los dos
protagonistas, Alfredo y Olmo, mediante la adquisicién y la reafirmacion de la
conciencia de clase, respectivamente.

El tercer acto, la sintesis de la obra, se sitia de nuevo en el 25 de abril de
1945. Ahora el espectador asiste a un climax dramatico coherente, que recupera
(incluso repite) las claves que habian quedado abiertas en los planos iniciales del
film: la detencidon y ejecucion de Attila, la humillacién infringida por los campe-
sinos a su esposa, la detencién en el establo y el juicio de Alfredo Berlinghieri, el
regreso de Olmo, la abolicién de la propiedad privada, la fiesta popular...

Concebido como una larga secuencia, probablemente sea este tercer acto
dramatico el nudo de accién de mayor intensidad simbdélica del film y, también, el
de mayor complejidad en su lectura histérica. A lo largo de sus veinticinco minu-
tos, este subrelato se dirige no sélo a cerrar la obra, también a culminar la légica

22 TOBIAS, RolandEl guién y la trama Ediciones Internacionales Reunidas, Madrid, 1999.
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dialéctica del discurso filmico gracias a la representacién colectiva de la utopia
socialista. Un momento que, de hecho, se emplaza en un paréntesis histérico, ubicado
entre la derrota de los alemanes y la caida del fascismo, y la entrega de armas por
parte de los campesinos a los partisanos del CLN. ¢25 de abril ahistérico, pues?,
Jrepresentacion verosimil de la conclusion de la Il Guerra Mundial y el hundimien-
to de la Republica de Sal6?.

Su director ha planteado que la representacién del 25 de abril expresaba un
episodio de historia no vivida, de “historia sofiada”. El film quiso ser un homenaje
explicito a la historia del PCI, y, sin embargo, esta secuencia final fue abiertamente
criticada por algunos intelectuales y dirigentes del partido. La actitud del protago-
nista, animando a los campesinos a “acabar con la borrachera de la revoluciéon” y
a entregar las armas a los partisanos venidos desde Milan, parecia expresar en forma
de metéfora la actitud atemperada del PCI durante aquellos dias criticos. El estado
italiano se incautd, entre 1945 y 1950, alrededor de 200.000 fusiles ocultos por los
partisanos. Pero el Partido Comunista evit6 la revolucion en el norte -de hecho, la
esta canalizando socialmente hacia posiciones reformistas desde 1943-, cuando de
hecho era la Unica alternativa de masas verdaderamente operativa en el seno de la
Resistencia. Pero para el PCI, ya en 1976, esta alusion a la primavera roja, al juicio
popular contra la burguesia, expresaba posiciones abiertamente radicales, que en-
traban en contradiccion con la posicidon defendida durante el periodo final de la
guerra.

Pierre Sorlin ha insistido en la idea de que “lo propio de un film es trans-
formar, distorsionar, el acontecimiento sacado del contexto inmediktn’este
sentido, Bertolucci introduce una estrategia narrativa donde confluye el sentido
documentalista, el simbdlico y el ensayistico, constituyéndose en “discurso histo-
rico pleno, con absoluta conciencia de su capacidad para producir sentido histori-
CO"24.

La muerte de Attila es, obviamente, una representacion explicita de la eje-
cucion del Duce llevada a cabo el 28 de abril en Mezzegra. Las referencias al
fascismo coinciden con su lectura como instrumento represivo y
contrarrevolucionario, tesis ampliamente justificada en la historiografia marxista a
inicios de los afos seteritedDesde esta l6gica interpretativa no hay -no podia haber-
una reflexion donde se enlazase, por ejemplo, la fundamentacion cultural del fas-
cismo vy la tradicion del revolucionarismo presente en el socialismo italiano ante-

23 SORLIN, Pierre, Op. cit., p. 231.

24 MONTERDE, José Enriqgue, MASOLIVER, Marta Selva y SOLA Anna, Op. cit., p. 145.

25 Cfr., por ejemplo, con la obra de KUHNL, Reinhakiheralismo y fascismo. Dos formas de dominio
burgués Fontanella, Madrid, 1978 (edicién original, Hamburgo, 1971). En buena medida, un compendio
inicial de esta interpretacién se encuentra ya en el trabajo de GUERIN, Pasiismo e grande capitale
Erre Emme Editore, Roma, 1994.



José Carlos Rueda, M2 del Mar Chicharro 439

rior a la Gran Guerf&a La concepcion histérica de Bertolucci y la férrea dualidad
social expresada en el argumentoNvecentaexigian un discurso filmico cohe-
rente, donde quedase remarcada la idea del fascismo como producto explicitamente
burgués. Asi, ni en sus raices ideolégicas, ni en su practicas histéricas cabrian
hipotéticas conexiones con el movimiento obrero italiano.

Esta misma légica explica el tratamiento otorgado en el film a la Resistencia.
La obra de Bertolucci presenta una interpretacion claramente positiva, casi diria-
mos mitica, del antifascismo popular y de la espontaneidad partisana. Coincidia con
la historiografia italiana dominante en los afios cincuenta y sesenta, que apuntaba
la tesis de la guerra civil entre “reaccion” (la encarnada por el fascismo y el co-
laboracionismo con los alemanes) y “progreso” (que tomé forma, en la sociedad civil,
gracias al movimiento antifascista). Esta argumentacion daba forma, claramente, al
discurso de legitimidad politica republicana, donde participaba, incluso, la propia
Democracia Cristiana. Y coincidia, en ultima instancia, con la lectura heroica otor-
gada, tras 1945, a los movimientos resistentes por buena parte del cine de ficcion
y documentdl

En realidad, la vision positiva de la Resistencia venia a complementar las
criticas historiograficas al fascismo, en la linea ya destacada de continuismo res-
pecto a aspectos arcaicos que subsistian desde la historia anterior (los desequilibrios
no resueltos por &isorgimentpsu sentido antirrevolucionario frente al movimiento
obrero), su légica como «hijo del capitalismo» italiano, su sesgo reaccionario y
«pequefio-burgués», o0 su vinculacion con las vetas mas oscuras del subconsciente
colectivo.

Desde los afios ochenta, el revisionismo sobre el fascismo ha marchado parejo
con el revisionismo sobre las bases sociales e ideoldgicos de la Redfsteacia
esta misma forma se ha insistido en la existencia de una pluralidad de fascismos
(en 1922, 1929, 1939 o 1943), o en la idea del apoyo social masivo como clave
para su institucionalizacion. También se ha resaltado el sesgo multiple y heterogé-
neo de las “Resistencias”, asi como del sentimiento antifascista y de su naturaleza
simbdlica después de 1945. Bertolucci reproduce, en este sentido, una idea conso-
lidada socialmente durante la postguerra acerca de la reaccion popular frente a la
ocupacién alemana y la Republica de Sal6. Una idea sin duda no exenta de para-

26 Como pone de relieve el polémico trabajo de STERNHELL, Béwacimiento de la ideologia fascista
Madrid, Siglo XXI, 1989, especialmente pp. 195-238.

27 El cine francés es paradigmatico en este sentido. Ademas de los innumerables ejemplos centrados en la
Resistencia, cabe destacar el esfuerzo por explicar desde el soporte audiovisual el oscuro episodio del
colaboracionismo y sus apoyos sociales. En este sentido, son fundamentales las aproximaciones de Alain
Resnais Nuit et brouillard 1955), Marcel OphulsL& Chagrin et la piti¢ 1969) y Claude ChabroL'oil
de Vichy 1981).

28 En este sentido, una primera aportacion fundamental seria la DE FELICE, Resgolini, il revoluzio-
nario, Einaude Editori, Turin, 1965
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dojas, ya que expresaba, en forma de prolongacion de “experiencia universal”, un
recuerdo colectivo que fue alimentado esencialmente por los partidos comunistas,
sobre todo a partir de 1947, y por tanto, mas alla de la propia experiencia histérica
del fascismo o el nazisrfo

JAntifascismo significaba, en su expresion mas definitiva, revolucién social?
El tercer acto déovecentglantea una interpretacion peculiar de la postura po-
litica de los comunistas, posicién claramente encarnada en la actitud contradictoria
de Olmo durante la jornada del 25 de abril: frente al levantamiento espontaneo, la
sujecion a las directrices contemporizadoras que llegan desde Milan; frente a la
abolicion de la propiedad privada, el definitivo respeto a la vida y la hacienda de
su antagonista, y amigo, Alfredo.

Pero, ¢es verosimil histéricamente la representacion simbolica del PCI plan-
teada por Bertoluc#l La actitud de Olmo, personalizacion dramatizada de la
actuacion del partido durante la Liberacion, no refleja la idea de un compromiso
circunstancial entre burguesia y proletariado, en coherencia con las tesis comunis-
tas acerca de la estrategia de los Frentes Populares y, desde 1942, de la Resistencia
antifascista. Bertolucci parece expresar, por el contrario, la idea de una traicién que,
ejercida desde la direccion del partido, fuerza el fracaso de la revolucién estricta-
mente popular y espontanea que protagoniza el campesinado en los minutos finales
de NovecentoEn este sentido, pues, resultan comprensibles las criticas planteadas
por la direccién del PCI al film tras su estreno comercial. Y ello a pesar de la
virtualidad pedagégica que podia presentar la pelicula para los militantes del Par-
tido, tal y como también resalté el Secretario del partido, Enrico Berlinguer.

Pedagogia politica reforzada por la simplificacion argumental de la pelicula,
que contrasta con la complejidad que presenta el panorama italiano durante los
primeros meses de 1945. Los vectores explicativos que confluyen en el escenario
italiano durante ese periodo son muy diversos, e incluso contradictorios. Por un lado,
los definidos por el directorio aliado en Yalta. Por otro lado, la pluralidad de fuer-
zas presentes en ltalia en los dias finales de la guerra: la Corona, las fuerzas nor-
teamericanas, el gobierno del sur, los distintos grupos antifascistas, la autonomia
de la Resistencia (CLN de la Alta Italia) en el norte, las partidas partisanas
incontroladas...

29 Los entrecomillados, en FURET, Franc&ikpasado de una ilusién: ensayo sobre la idea comunista en el
siglo XX México, FCE, 1995, pp. 401-402.

30 Rosenstone considera a la verosimilitud, que no a la estricta fidelidad histérica, el factor de historicidad
clave presente en el film de Oliver StodeK (1991). Frente a las criticas de manipulacién o invencién,
el historiador norteamericano defendia la idea de la historicidad del personaje interpretado en la pelicula por
Donald Sutherland (un peculiar «garganta profunda» que procede del Pentagono). Este personaje es creible
en términos histéricos y, sobre todo, indispensable en virtud de la l6gica narrativa y la coherencia del guién.
R. Rosenstone, op. cit., pp. 92-97.
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El Congreso celebrado en Bari a finales de enero de 1944, con presencia de
los distintos grupos que nutren la Resistencia, planted ya un primer escenario de
consenso dominado por un nuevo régimen republicano y por una Asamblea Cons-
tituyente. Hasta ahi llegarian los limites de la revolucién. El 11 de abril, Palmiro
Togliatti clarificé la posicion de los comunistas, al expresar la necesidad de que el
PCI participase en un gobierno de concentracién nacional, aceptando de manera
transitoria la Monarquia mientras concluia la guerra. El partido, al igual que ocu-
rrira con sus homonimos franceses, renunciaba asi a la toma del poder en solitario
y a los objetivos de la revolucion social.

Todo ello debia traducirse también en el reforzamiento de la organizacion
mediante una tupida y disciplinada red a ambos lados del frente. Una red que
demostrara su eficacia en la insurreccion general que acompafa la derrota alemana
en el norte a partir del 23 de abril de 1945. El resultado es, finalmente, que las
principales ciudades de la Alta Italia se encontraron bajo autoridad del CLN en el
momento de la llegada de las tropas aliadas. Si bien existieron tensiones entre los
norteamericanos y los patriotas -donde era determinante la presencia comunista-,
en ningln momento la Resistencia antifascista planted objetivos socio-econémicos
gue fuesen mas alla de lo consensuado en abril de 1944.

De hecho, la posicién del PCI no puede interpretarse sencillamente como la
de una renuncia a protagonizar un “salto cualitativo” similar al de octubre de 1917.
Son muy diversos los factores explicativos sobre su postura, que van desde nece-
sidades tacticas hasta la sujecién a la estrategia soviética. No obstante, esta postura
incidié activamente en los contenidos de la futura Republica, y aseguré la
importantisima presencia del PCl en el panorama social e institucional italiano de
postguerra. También nutrié la cultura politica del comunismo italiano, enlazandola
con la reflexién humanista de Gramsci y con la autonomia del PCI respecto a Moscd,
aspecto cada vez mas evidente tras los sucesos de 1968.

Una cultura donde se integraban perfectamente las propuestas filmicas rea-
lizadas por Bertolucci durante los afios sesenta y los primeros setenta. El director
defendié que la relacion entablada a lo largdNdeecentcentre Olmo y Alfredo
era una suerte de “compromiso histérico”, aludiendo asi a la propuesta defendida
por Berlinguer en el XIV Congreso del PCI celebrado en marzo de 1975. En las
elecciones legislativas de 1968 el partido obtuvo cerca del 26 por ciento de los
sufragios. Un afio después se aprobd el Estatuto de los Trabajadores, que otorgaba
importantes cuotas de poder al movimiento sindical. En 1974 el pais votaba si a
la Ley de Divorcio, y meses mas tarde, el PCI se hacia con las alcaldias de Roma
y Turin. En 1976 parecia posible una victoria electoral comunista: en las legisla-
tivas de aquel afo el partido rozaba el 35 por ciento de los votos, frente al 38 de
la Democracia Cristiana.

Este contexto explica la estrategia de aproximacion de la direcciébn comunis-
ta a los sectores mas avanzados de la DC, y, en especial, a Aldo Moro, asi como
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a otras fuerzas del centro-izquierda. Como telén de fondo, el golpe de septiembre
de 1973 en Chile, la primera recepcion de la crisis econdmica y laboral, y la ten-
sion desestabilizadora generada por el terrorismo de las Brigadas Rojas y la extre-
ma derecha.

El compromiso histdrico representaba, de hecho, la aceptacién por parte del
PCI de los marcos de integracion en el Viejo Continente (CEE y, muy especialmen-
te, la OTAN). Suponia quebrar el factor K de la politica italiana, aquel que expli-
caba histéricamente el relegamiento de los comunistas al papel de perpetua oposi-
cién en un pais occidental. Y se traducia en el llamamiento a la colaboracion
parlamentaria y gubernamental con la elite de poder demdcrata-cristiana, con el
objetivo de renovar la vida politica y asegurar una minima estabilidad. El partido
se habia institucionalizado desde los afios cincuenta, incrustandose en algunas
estructuras de poder. Pero desde finales de los afios sesenta parecia encabezar los
movimientos sociales proclives a una renovacion de esas mismas estructuras. Este
es el escenario de la estrategia comunista moderada en el momento del estreno de
Novecento También el del malestar del aparato del PCI respecto a la representa-
cion reivindicativa de clase de la jornada del 25 de abril en el film.

Un malestar no solo tematico. También visual, dado que Bertolucci constru-
ye la secuencia incorporando multiples referencias que proceden del imaginario de
la tradicién revolucionaria del siglo XX. En efecto, la evocacién de la liberacion
colectiva se resuelve mediante un tratamiento visual que podria ser definido como
épico, donde confluyen los tonos cromaticostiagellingsy los planos generales,
el protagonismo colectivo y la escenografia de las masas, asi como el sentido heroico
proporcionado por el tema central de la banda sonora (la Romanza de Ennio
Morricone). En definitiva, una articulacién visual y compositiva de la revolucion
como espectaculo lirico dotado de referencias etnograficas.

Pero una cosa era un mar de banderas rojas en el Primero de Mayo romano,
en San Juan de Letran, y otra muy distinta el juicio histérico a la burguesia cola-
boracionista con el fascismo bajo un “cielo rojo”, tal y como se representa en el
climax del film. El sentido mitico parecia justificar ese tratamiento visual, donde
confluian reconstruccion e invencion. Pero también descontextualizacion de las sefias
de identidad visual. En este sentido, parece obvio que el director representaba
conscientemente una secuencia estética que, partiendo de E obeato estadp
de Pelizza da Volpedo, acababa desembocando en las claves iconicas mas ortodoxas
que nutrieron, entre los afos treinta y cincuenta, el realismo socialista y su mundo
paralelo de héroes, trabajo incansable, activismo politico y combate contra el fas-
cisma.

31 Cfr. con CLARK, TobyArte y propaganda en el siglo XXkal, Madrid, 2000, pp. 87 y ss.
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3. Historias del Kronen

3.1. Historias del Kronen o la exaltacion de la juventud

La tematica que aborda la pelici#storias del Kroneres un claro reflejo
del interés que las cuestiones relativas a jovenes y juventud despiertan entre las
audiencias y la opinién publica.

Todo lo relacionado con los jovenes y con lo juvenil se convierte en un valor
en alza en las modernas sociedades postindustriales. La juventud, considerada tra-
dicionalmente, como un periodo de transito hacia la adquisicion de roles
especificamente adultos, tiende a convertirse en un espacio ensalzado por quienes
se sitan en el mismo, y deseado, por aquellos que perciben que lo han abando-
nado. De este modo, los jévenes tienden reforzar el valor de un periodo que se asocia
con la ausencia de responsabilidades y cuyo principal elemento de definicion y de
identidad tiene que ver con el tiempo libre y con una manera distintiva de pautar
éste.

De hecho, ésta es una de las cuestiones que se refleja de manera mas nitida
en la pelicula escogida para estudiar algunas de las imagenes que el cine actual
maneja para representar el medio juveHiktorias del Kronenes una pelicula
inspirada en el libro que José Angel Mafias escribié con el mismo nombre. El mismo
Mafas fue el encargado de transformar su libro en un guién cinematografico que
seria dirigido en 1994 por Montxo Armendariz, y en el que se intentan describir
las peripecias de un grupo de jévenes urbanos interpretado por Juan Diego Botto
y Jordi Moya entre otros.

Este relato cinematografico gira en torno al espacio de ocio de un grupo de
jévenes urbanos de clase media-alta. La pelicula recorre los lugares de encuentro,
las actividades diurnas y nocturnas, y las pautas conforme a las que se interrelacionan
este grupo de iguales, situados en su mayoria en un lugar privilegiado dentro del
sistema de estratificacion social. El principal elemento que da conexion al grupo
de protagonistas, es entonces su manera juvenil de entretenerse y de “disfrutar” un
largo verano en el que el “tiempo vacés' el elemento dominafte

3.2. Historias del Kronen y la representacion del proceso de socializacion
juvenil.

La pelicula no tiene entonces una estructura lineal. Tampoco cuenta una
historia que arranca con un planteamiento y un protagonista bien definido, se

32 Cfr. CALLEJO GALLEGO, Javierl.a audiencia activaMadrid, Centro de Investigaciones Sociolégicas,
Siglo XXI, 1995. El autor recurre a este término para hacer referencia al tiempo juvenil que no tiene una
definicion clara. Es decir, no es tiempo de obligaciones, pero tampoco es tiempo de ocio. La pelicula que
nos ocupa hace referencia a un periodo y a un colectivo en el que el tiempo de obligaciones se diluye y
se convierte en tiempo vacio, sin un objetivo determinado. Las actividades de tiempo libre seran las que
tiflan y tiendan a dominar este tiempo no pautado.
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desarrolla, y alcanza un climax conclusivo. En realidad, pretende describir de manera
MAas 0 menos estereotipada, una manera de entender la vida basada en el ensalza-
miento del presente y del divertimento. Para ello recurre principalmente a un grupo
de personajes que pretenden dar cuenta de la dinAmica que se establece en una
pandilla de jévenes que actla conforme a estas motivaciones. Todo un conjunto de
vicisitudes veraniegas sera la excusa para realizar un acercamiento a algunos de los
elementos propios del espacio juvenil.

El peso de la accion recaera sobre Carlos (Juan Diego Botto) rapidamente
identificable como el lider indiscutible del grupo. La narracion hara un especial
hincapié en sefialar al espectador toda una serie de rasgos psicolégicos que de-
finen la personalidad de Carlos de manera un tanto simplista y arquetipica. Carlos
es dibujado como un joven de personalidad envolvente y atractiva, con gran ca-
pacidad para guiar y arrastrar al grupo. Su poder le concede incluso la compe-
tencia de sefalar quiénes pueden pertenecer a éste y cudles son las vias de ac-
ceso.

El personaje de Carlos se convierte en la referencia central, en torno a la que
se van configurando el resto de los personajes que hacen su aparicién en la peli-
cula. De hecho, los rasgos de personalidad y las caracteristicas sociodemograficas
de los miembros del grupo de pares se hacen visibles para el espectador su interaccion
con el protagonista. La relacion de cada uno de los personajes con el protagonista
es la que justifica su lugar en la trama. Carlos se convierte en el elemento que vincula
al conjunto de personajes que desfilan por la pelicula.

Ademas del grupo de pares, la pelicula hace una breve incursion en el mundo
familiar del protagonista. La familia encarna las normas y los compromisos propios
del espacio adulto, en contraposicién al medio juvenil representado por el grupo de
pares. La figura de Carlos representara, llevandolos al extremo, algunos de los
atributos que habitualmente se vinculan con la condicion juvenil. Su filosofia
“presentista” le lleva a desechar todo aquello que no sea accesible de manera mediata.
El placer se convierte en el Unico objetivo cuando “el mafiana no existe” (afirma-
cién que suscribe en protagonista en uno de los momentos de la pelicula), y la
busqueda del disfrute puede entrar en contradiccion con el respeto a las normas
sociales. La transgresion se convierte en un fin en si mismo.

En realidad lo que justifica la eleccion de esta pelicula para nuestro analisis
es precisamente su intento de describir un estilo de vida dominado por el tiempo
libre y su disfrute. Son los componentes etnograficos los que convierten esta pe-
licula en documento de utilidad para la sociologia.. En este escenario de fondo tienen
lugar toda una serie de situaciones que responden al intento de agotar este tiempo
de la manera mas intensa posible. El presente es lo Unico que importa, y el futuro
no existe, porque este Ultimo va asociado a las responsabilidades y éstas son pro-
pias del medio eminentemente adulto.



José Carlos Rueda, M2 del Mar Chicharro 445

3.3. Las construcciones y representaciones mediaticas de lo juvenil.

Podemos considerar esta pelicula como un documento donde se pone de
manifiesto los elementos que buena parte de los medios relacionan de manera sis-
tematica con los jovenes y su mundo.

Si reflexionamos, la mayoria de los mensajes mediaticos en torno a los jo-
venes se centran en lo que tiene que ver con su tiempo libre. Las noticias que se
dan en los telediarios, los programas de entretenimiento que indagan sobre cémo
los jévenes pasan su tiempo libre, los “busco pareja” tan de moda... Todo este tipo
de formatos mediaticos construyen una imagen de la juventud en la que el tiempo
de ocio es el plato fuerte.

Esa imagen es ademas la mas explotada en toda una gama de productos
televisivos que versan sobre jévenes y se dirigen a jovenes. Ellos son los protago-
nistas, y el interés de las experiencias que relatan tiene que ver basicamente, con
la manera en la que disfrutan del tiempo libre. De este modo, este tipo de progra-
mas responde a un intento de ensalzar el componente mas nitido de identidad juvenil:
el ocio y la manera de organizarlo. De hecho, el adulto tiene cabida Unica y exclu-
sivamente, en la medida en que su presencia contribuya a este objetivo. Ya sea
legitimando el comportamiento juvenil (haciendo gala de comportamientos
imitativos, o de reproches laxos hacia éste), ya sea mostrando los aspectos menos
atractivos del medio adulto (criticando algunas actitudes juveniles y ensalzando
valores como la responsabilidad).

Es decir, los medios lanzan constantemente la idea de que la esencia de ser
joven tiene que ver con toda una serie de practicas de tiempo libre, de maneras de
divertirse y entretenerse en el tiempo de no trabajo y no estudio. Desde esta pers-
pectiva, obligaciones y compromisos se vinculan claramente con el espacio adulto,
gue se define por su oposicién con el medio juvenil.

3.4. Andlisis sociologico de la imagen de lo juvenil en Historias del Kronen

De todo lo sefialado se sigue que la importancia del tiempo libre, de los
entornos de sociabilidad, la diversion nocturna y el uso sistematico de drogas le-
gales y no legales dentro de este espacio, el valor expresivo de las relaciones sexua-
les... se convierten en los elementos distintivos de la imagen que desde los medios
de comunicacion se lanza en torno a los grupos juveniles, y que ellos mismos se
encargan de reforzar.

La importancia de todos estos elementos se ve sustentada por la accién
socializadora del grupo de pares. El ocio, actividad juvenil por excelencia, se vive
en compafiia juvenil, y el grupo es el medio a través del que el individuo se suma
a las actividades juveniles y mimetiza su comportamiento con los que comparten
su medio. De ahi, la importancia que en la pelicula adquiere la descripcién que se
hace del grupo en el que se insertan la mayoria de los personajes.
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La trascendencia que la ficcion cinematografica concede al grupo de pares
concuerda con el valor que éste tiene en el desarrollo evolutivo del joven. A lo largo
de las diferentes etapas por las que pasa el nifio antes de convertirse en joven su
relacion con el entorno social inmediato pasa por muy diferentes momentos. Espe-
cialmente en los primeros afios de la infancia el desarrollo social del nifio se arti-
cula a través de su relacion con sus adultos mas cercanos. La familia adquiere aqui
el papel de agente socializador central. En la medida en que este nifio se relaciona
de manera mas intensa con su entorno y adquiere capacidades crecientes para
dominar éste, siente ya la necesidad de conocer entornos menos préximos, relacio-
nandose con sus iguales.

Desde una perspectiva evolutiva, la etapa adolescente supone en buena medida
una vuelta al retraimiento y aislamiento propia de la primera infancia. El grupo pierde
valor en un momento en el que la prioridad del individuo es el descubrimiento de
un nuevo Yo, encerrado en un cuerpo en constante cambio. El adolescente necesita
ahora reformular la imagen que tiene de si mismo y de su relaciéon con el entorno
que le rodea.

Es importante resefiar el sentido del término adolescencia. El término ado-
lescencia alude a una etapa en el desarrollo evolutivo del individuo, caracterizada
fundamentalmente por toda una serie de cambios fisicos que a su vez van asociados
a ciertos procesos psicoldgicos. La adolescencia adquiere el caracter de etapa de
transicién, “moratoria psicolégicgtriodo de experimentacion, a medio camino entre
el mundo infantil y el adulté La experiencia adolescente es ante todo configuradora
de identidad, de tal manera que el yo se percibe “como separado por primera vez”
como propio, tomando el individuo conciencia de si m#mo

Frente al significado del término adolescencia, cuando hablamos de juventud
dejamos atras las transformaciones psicoldgicas vy fisicas que sufren los individuos
en un determinado momento. Ante todo, la juventud es entendida como un periodo
de transicién que suele ubicarse en torno a unos determinados limites cronoldgicos,
pero que realmente se define por la adquisicién de unos roles especificos. El in-
dicador de la adquisicién de estos roles adultos es la obtencién de un trabajo es-
table y la fundacién de un nuevo hogar.

La juventud es por definicibn una condicion transitoria. La etapa juvenil es
un estadio en la vida del individuo que supone su ubicacién ambigua en la estruc-
tura social. El joven es aquél que se caracteriza por una situacion de estatus inde-
finido puesto que todavia no ha adquirido la condicién de adulto que le confiere
una posicion propia, adquirida frente a la adscrita por origen.. La amplitud de la
etapa juvenil no viene dada por factores biol6gicos que puedan expresarse
cronolégicamente, sino por factores sociales que permitan una mas rapida o mas

33 ERIKSON, Erik H., Sociedad y AdolescenciaSiglo XXI, México 1989, p. 121.
34 Ibid., p. 69.
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lenta integracion del joven en actividades consideradas socialmente adultas. La
insercion plena de los jovenes en el medio adulto ha de estudiarse siempre en el
marco de la dinAmica social genéval

Por lo tanto, superadas las principales transformaciones asociadas a la ado-
lescencia, de nuevo el grupo cobrara importancia, hasta el punto de que su valor
referencial para individuo, cada vez menos adolescente y cada vez mas joven, tien-
de a superar el de su propia familia. De este modo, durante la etapa juvenil el grupo
adquiere un papel protagonista en el proceso de socializacion del joven, contribu-
yendo a la construccién de la autoimagen y la autoestima del individuo. La acep-
tacion e integracion en el grupo se convierten en condgii@ qua norpara
conseguir una imagen positiva de uno mismo.

Las tendencias recogidas en los informes de la juventud realizados en la Gltima
década constatan la importancia del grupo en la vida del joven. Tiende a aumentar
el grado de satisfaccion que proporciona la amistad, asi como la partida presupues-
taria y el tiempo dedicado a los ami§oEl grupo de pares se convierte en el &mbito
central de entretenimiento y tiempo libre.

Evolucién de las actividades realizadas en el tiempo libre.

1977 1982 1992 1995 1999
1 Estar con amigos  Estar con amigos  Salir con amigos ~ Salir con amigos Salir con amigos
2 Oir musica Ver T.V. Ver T.V. Ver T.V. Ver T.V.
3 Ver TV Ir al cine QOir la radio Hacer deporte Oir musica
4 Leer libros Oir masica  Charlar con la familia  Leer libros Hacer deporte

Fuente: MARTIN SERRANO, Manuel (dir); Informe de la juventud en Espafia 2.000, Injuve, Madrid, 2.002, p.
547, a partir de datos de: Cuarta encuesta de la juventud 1977; Encuesta de juventud 1982; Encuesta de juventud
1992; Informe de la juventud en Espafia 1986rme de la juventud en Espafia 2.000.

A través de esta via el joven adquiere toda una serie de normas y valores
congruentes con una concepcioén de la juventud como fin en si mismo. La juventud
se entendera entonces como una etapa que se debe alargar y disfrutar en la medida
en que su duracion es limitada, y esta asociada a actividades y comportamientos
propios, que dificilmente se pueden mantener fuera del momento juvenil. La con-

35 COLEMAN, James S., HUSEN, Torstdrg insercién de los jévenes en una sociedad en carilzicea,
Madrid, 1989, p. 34.

36 MARTIN SERRANO, Manuel “Tres visiones del mundo para cuatro generaciones de jovendistoea
de los cambios de mentalidades de los jovenes entre 1960ihR8@, Madrid, 1994, pp 17-54, p. 27, p. 33.
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dicién juvenil, por un lado, se vincula a la filosofia y el ensalzamiento del presente,
y por otro lado, se contrapone a los compromisos y responsabilidades propios del
medio adulto.

La importancia que los jovenes conceden al grupo de pares y el ensalzamien-
to de determinados elementos de identidad juvenil van asociados a una nueva manera
de entender la juventud. La condicidn juvenil no consiste Unicamente en prepararse
para dejar de serlo. Esta etapa comienza a ser considerada algo mas que un mero
transito entre dos periodos centrales en la vida del individuo. La juventud se va
perfilando como una etapa diferenciada asociada a toda una serie de actividades e
incluso a un determinado estilo de vida, elementos que dan comunidad a los indi-
viduos que dicen formar parte de este colectivo.

Aun asi, sigue siendo un periodo cargado de ambigliedad. La adquisicion de
la condicion adulta se ve dificultada por un ndmero creciente de obstaculos. El
transito es cada vez menos lineal y por supuesto tiende a alargarse. Es cada vez mas
dificil sefialar cuando un individuo se ha convertido en adulto, puesto que los avances
van acompafiados de retrocesos, y los logros son cada vez mas volatiles y tempo-
rales.

La cantidad de tiempo de ocio disponible y la manera en la que los jévenes
hacen uso de éste se convierten en los elementos distintivos de lo que podriamos
llamar identidad juvenil. De hecho, son estos los elementos que se trabajan espe-
cialmente en los mensajes que desde los medios se lanzan a los jovenes.

En esta linea se sitla la pelicula que nos ocupa. Su valor sociolégico estriba
en su capacidad de reflejar este tipo de elementos que los jovenes reivindican como
exclusivos y diferenciales en relacion con otros grupos sociales. El tiempo y espa-
cio de ocio se convierten en los pilares sobre los que este colectivo construye la
imagen con la que se identifica, es decir, la que le gusta ver reflejada en el espejo
de los otros, y la que le gusta enviar a esos otros.

Los medios de comunicacion recogen gustosos las demandas juveniles, y
elaboran formatos y contenidos sobre jovenes y para jovenes, utilizando las ima-
genes que los éstos quieren recibir de si mismos. Cuando hablan sobre jovenes, los
medios no lanzan mensajes que fomenten el abandono de la condicién juvenil.
Prefieren trabajar imagenes de la cara mas amable, jovial y vendible de lo juvenil.

A pesar de los nuevos significados que tiende a adquirir el periodo juvenil,
su caracter de etapa transitoria e intermedia entre dos condiciones se mantiene. Eso
quiere decir, que a pesar del valor que los jovenes y los menos jévenes conceden
a la etapa juvenil, el objetivo de todo joven ha de ser el de dejar de serlo en la medida
en gue se obtengan los elementos propios de la condicion adulta (autonomia eco-
noémica y residencial). Por lo tanto, el joven también es socializado, ademas de para
permanecer en la juventud, para salir de ella. La principal instancia encargada de
transmitir mensajes y valores centrados no ya en el presente, sino en los logros a
obtener en el futuro, es la familia. La familia se convierte en el elemento que refuerza



José Carlos Rueda, M2 del Mar Chicharro 449

y mantiene el sentido de la juventud en su acepcion de transicién hacia el medio
adulto. La juventud es desde esta perspectiva un medio para un fin, una etapa de
entrenamiento, preparacion e incluso de cierto sacrificio, indispensable para poder
después alcanzar una buena posicion adquirida.

Por lo tanto, el joven contemporaneo se halla sometido, entre otras, a la accion
de dos instancias de socializacién que lanzan mensajes en muchas ocasiones con-
trapuestos, y con pretensiones diferentes: en primer lugar socializar para ser joven,
en segundo lugar, socializar para dejar de ¥erlo

Esta tension se refleja muy claramente en la pelicula que nos ocupa. Las
apariciones de la familia del protagonista son escasas, pero a través de ellas se deja
entrever como los mensajes y expectativas que la familia deposita son el contra-
punto a las actitudes y comportamientos de un joven que desea agotar las posibi-
lidades de una etapa sin obligaciones.

En esta linea, y tal y como hemos sefialado, los componentes estrictamente
juveniles, los que dan identidad al espacio juvenil, los que ensefian al joven en qué
consiste la juventud, son los mas explicitos en los mensajes mediaticos. La vision
mas tradicional de la juventud, en la que se asocia este periodo a su dimensiéon de
transicion y de acercamiento al mundo adulto, con todo lo que ello conlleva, pierde
valor a la hora de narrar las historias de los jovenes, sobre todo cuando éstas se
dirigen a un publico juvenil.
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