
Noemí García Díaz* 

Cristo separó en Eboli', donde la carretera y el tren abandonan la costa 
de Salemoj~ el mal; y se adentran en las desoladas tierras de la Lucania?. 
Cristo no llegó aquí, como no llegaron el tiempo. el alma indioidztal, la es- 
peranza. la relación causa efecto. la razón 31 la historicl. 

Con estas palabras Carlo Levi describía de manera desgarradora la división existente entre 
None y Sur italianos. Cristo separó en Éholi,4 publicado en el año 1945 por la casa Enaudi, 
h e  una de las contribuciones más importantes de lo que se denominó el "meridionalismo", 
movimiento intelectual que dirigió su mirada hacia un Sur fundamentalmente campesino 
que conservaba un sistema cultural distinto. 

En una nación moderna como era la Italia de los años 50, tras una guerra que había de- 
vastado el país, la idea del risorgimento5 volvió a ser retomada por el gobierno, que pretendía 
que la reconstrucción se apo!ara sobre los pilares de una Italia unida. Frente a ese optimismo 
se intensificó el debate en tomo a lo que se había denominado la "cuestión meridion 
implicaba aspectos económicos, políticos y culturales de esas dos Italias qi 
truido simbólicamente como opuestas. En 1952, según una encuesta llevadí 
pio gobierno, el paro ascendía a 3 millones de personas: el 50,2O de famili& wuit.s \ivid t-11 

el Sur frente a un 5,8% que vivía en el Norteh. Gramsci afirmaba :n dife- 
rencias entre las clases sociales el mito de la reunificación italiar 
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 NO^ GARC~A D ~ Z  es licenciada en Cie iagen por la U :Madrid 
v posee el Diploma en Estudios Avanzados en Histona aei une de la Lrniversiaaa nutonoma ae ~ a a n d ,  donde 
realizó diversos trabajos de investigación sobre cir 
participación en los seminarios de la etnomusicól 

' Ciudad perteneciente a la región de Camp: 
? En la actualidad Basilicata. 

Carlo Levi, Cnsto si é f m t o  ad Ehli (Tunn, Einaudi 1 
En 1935, Cdo Levi, que pertenecía a la intelectuaiidad pi: 

razones politicai, en Grassano primem y posteriormente en Gali se nania 
licenciado en medicina, pero que no había Iiqado nunca a ejerce! LA ~ ~ c J K x L ) ~ ~ ,  K U C I I I ~ U U  d b ~ l d ~ t l ~ ~ d a  sobre 
todo pan combatir la malaria, debido a la escaca de médicos que e&ía en la qión.  El iibm, escrito a modo de 
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d i o  crítico, denunciaba la opresión a la que se veían sometidos los campesinos por parte de la pequeiia buquesía, 
la mi- la precariedad de las condiciones higiénicomita& v el abandono que sufrían por parre del gobierno. 

Movimiento principalmente liberal que había apostado por una Italia unida. La unión de Im diferentes 
estados italianm no se produjo hacta 1870, cuando se conquistaron los Btados Pontificios v se declaró Roma 
como capital principal. 

Maria Adelaide Frabotta, "Les couts-métrages du goiivernement italien dans les années 50", en Rqer 
Odin, L'aqe &m dti liocumentaire Ezírope: annés cinquante. France. dlemqpne. Espagne, Itnlie. (Paris. 
L'Harmattan, 1998), vol.1, p. 234. 
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El libro de Carlo Levi, además, desvelaba la existencia de un mundo mágico-religioso 
n * l p  cra prácticamente desconocido para el resto de los italianos. Las supersticiones, los 

iros de amor, los amuletos, los remedios mágicos, el lamento fúnebre v los rituales de 
,ión, formaban parte de una cultura rural que contrastaba con el norte del país, que ini- 
, tras la guerra, su industrialización. 
anto para el antropólogo e historiador Ernesto de Martino (1908-1965), como para 
intelectuales de la época, Cricro separó en Éboli abrió todo una campo de investiga- 

casi inexplorado. Poco conocido fuera de Italia, Ernesto de Martino es considerado en 
> u  país como uno de los pensadores más importantes y originales de la antropología del si- 
glo XX. SU obra? fuertemente influenciada por los escritos de Antonio Gramsci v de 
Benedetto Croce, ha estimulado una corriente de estudios en el terreno de la antropología 
cultural, el folclore, la historia de las religiones y la etnología histórica v ha abierto un filón 
temático en el cine antropológico italiano que continúa hasta nuestros días: el mundo má- 
gico-relieioso de las poblaciones del sur de Italia. 

Frnesto de Martino realizó diversas investigaciones entre las poblaciones del Sur. El 
,re que dio a estos viajes, "expediciones etnográficas", revelaba que "el otro" tam- 
podía encontrarse en los confines del propio país. Para De Martino era importante 
os intelectuales italianos, independientemente de la especialidad a la que pertene- 

S expediciones. Como él mismo explicó en un artí- 
3e 1952 en el periódico 11 Rinouamento de Italia, 
en una ocasión única para formarse y salvar esa dis- 

tancia entre pueblo e intelectuales que Gramsci señalaba como una de las características 
más notables de nuestra cultura nacional"-. Uno de los objetivos de sus investigaciones, 
por lo tanto, fue realizar una clarificación teórica de la "cuestión meridional", con el fin 
de llevar a cabo una transformación de la sociedad, y que, como explicaba George R. 
Saunders, para De Martino las diferencias culturales, entre las cuales se encontraban la 
magia v la superstición, se mantenían a través de la creación v mantenimiento de las di- 
ferencias de pode?. 

De Martino se interesó sobre todo por los fenómenos mágico-religiosos que se podían 
obsenrar todavía en los años cincuenta, en el sur de Italia, pero que estaban próximos a des- 
aparecer. Los libros publicados en torno a estas cuestiones condicionaron claramente la ci- 
nematografía etnográfica italiana, determinando una elección que se inspiraba directamen- 
te de sus trabajos de campo. 

La temática mágico-religiosa y la separación que ha existido entre el realizador v el et- 
nógrafo pueden considerarse dos de las características fundamentales del cine antropológi- 
co italiano. Durante años no ha existido, en Italia, la figura del etnólogo-cineasta como en 
Francia, que ha contado con representantes tan destacados como Jean Rouch. Esta separa- 
ción ha condicionado fuertemente la producción de cine etnográfico, y que la intervención 
de los antropólogos se limitó, en la mayoría de los casos, al asesoramiento científico de las 
películas, relegando la producción y la realización a profesionales relacionados con la in- 
dustria cinematográfica. Por esta misma razón el cine etnocgráfico se hizo dependiente de las 
ayudas gubernamentales cinematográfica que determinaron la manera de producir docu- 
mental en Italia. 

Ernesto di \fanino. citado en Clara Gallini (d.). L'opa a cui /armo ;yxlra!o m'rico e ciocumenrario 
alin $Iw(Ii-io?te etnnlmca in Lttcania (Lecce. .4qo, 1996). p. 42. 

Geope R. Saunders. "L'etnncentricmo critico e I'etnologia di Ernesto de 'lanino", (knmori. Peridico di 
Antmplo?in e .Scienze ['mane (19í). p. -0. 



Si analizamos el cine etnográfico realiza- 
do en los años cincuenta y sesenta, enrnn- 
tramos un grupo de películas que se ha, 
globado, posteriormente, bajo el epí, 
documental etnogrdfico "demartinia. 
Estas películas fueron realizadas por diversos 
directores durante el período de 1953 a 
1965. año en que muere Ernesto de Martino, 
(aunque algunos realizadores continiiaron la 
producción tras su muerte) y tienen como 
principal característica la participación direc- 
ta o indirecta del antropólogo. que en la ma- 
!loría de los casos se limitó a proporcionar la 
documentación antropológica necesaria. los 
contactos y en algunos casos el texto r l ~  la 
voz en off 

A pesar del reducido número de esto 
cumentales, v de su heterogeneidad est 
ca, estas películas son fundamentales 
comprender el desarrollo del cine etnogr 
italiano posterior y el imaginario que pr 
minaría a partir de entonces sobre el mi 
campesino del Sur. Existían otros ante 
dentes cinematográficos que ya se había 
teresado por las prácticas mágico-reli~1~3m 
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'Omo I1 pianto 'irelle (1939) de El antropólogo Ernesto de Martino, a la izquierda, escuchando una 
Giacomo Pozzi Bellini. que documentaba una grabación sobre una enfermedad mágica (San Costantino, Albanesa, 
peregrinación al Santuario della Santissima 1957). Fotografía de Ando Gilardi. 

Trinita en la región del Lazio. Are .líaricl 
(1947 de Cerchio. sobre una procesión en un pequerio piieblo de Abniuio. dando Iiigar al 
nacimiento del llamado neorrealismo litú@co. o Strpmtiziane (1919) de i\lichelanpelo 
Antonioni, que mostraba ritos mágicos y formas arcaicas de expresión reli~iosa, y su super- 
vivencia en las supersticiones act~iales'", pero es a partir del interés despenacto por la obra 
de Ernesto de Martino cuando esta tendencia se convertiría en la principal del cine etno- 
gráfico. 

"La imagen -como afirma Eloy Martín Corrales- es la expre qráfica de 1, 
dad representada, pasada por el tamiz del criterio del pintor, el i :1 gnbaclor. 
telista, etc., (incluyo a los cineastas) quienes a su vez reflejan coll llld! vi menor inte~l..~~id~~ 
las ideas hegemónicas en los tiempos que les tocaron vivir"". Por esta c !bs del 
análisis de estas películas pioneras. podemos comprender el origen de Ic ión en 
irnigenes de lo que he llamado la "otra Italia". en relación a la división ecoiiriiiiica cultural 
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' Categoría tomada de la gran especialicta conre trnecro ae 'isnino. L i a n  craiicni. ii oocumenrnrin erno- 
grafico 'tlemaniniano"'. Ln ricmca folklorica. n." 3 < 1931 ). 

'"Roberto Xepoti. "Les annee.; du dncumenraire (19.it5-19hSI". en Roger Odin. L'n~e d'or rltr 
dociirnentaire. vol. l .  pp. 153-165. 

" Eloy Martin Corrales. La irnq~en del nrnqrehi a ETañn. 1 ha pm,?ectir.n hi.rt&cn. «q/m N'l .\7'11 
(Barcelona. Rellatern, 2002). p. 23. 



de la que hablaba Levi. Al eliminar, en la mayoría de los documentales, el contexto y las re- 
ferencias socioculturales de las prácticas mágico-religiosas registradas, estas imágenes se 
convertirían en productos exóticos dentro del propio país, como lo fueron otros documen- 
tales rodados en tierras lejanas, convirtiendo a las sociedades campesinas en los "otros" de 
Europa. 

Se podría argumentar que la influencia de estos documentales en la construcción de un 
imaginario sobre el mundo campesino del Sur no pudo ser muy relevante debido a la poca 
distribución de estas películas, pero considero que son el inicio de una tendencia que se se- 
guiría desarrollando y que llevaría a la RAI a producir y difundir Sud e magia, in ricordo di 
Ernesto de Martino (1978), cuatro capítulos realizados por Gianfranco Mingozzi en los que 
retomaba el tema del tarantismo que ya había filmado dieciocho años antes. 

La mayoría de los jóvenes cineastas que se formaron dirigiendo su mirada hacia un Sur 
desconocido, se convertirían posteriormente en algunos de los más destacados documen- 
talistas italianos que quisieron documentar y denunciar, al mismo tiempo que experimenta- 
ban con las imágenes. Algunos, como Luigi di Gianni, continuarían con la temática mágico- 
religiosa, otros abordarían otras temáticas, incluso abandonarían el documental por la 
ficclón, pero son parte destacada de la historia del cine documental italiano, una historia 
que se caracteriza por una producción irregular y escasa. 

Para el análisis de los documentales se han seleccionado aquellas películas que se po- 
dían agrupar alrededor de los tres grupos temáticos principales que trabajó Emesto de 
Martino: el lamento fúnebre, el tarantismo y las prácticas mágico-religiosas del Sur, por 
considerar que fueron las películas más influidas por las investigaciones del antropólog~'~. 
Dichas investigaciones habían sido plasmadas en tres de sus libros más importantes: Morte 
epianto rituaIel3 (1958), un estudio histórico y etnográfico del lamento fúnebre en el área 
mediterránea, desde las civilizaciones clásicas hasta la época estudiada por De Martino; Sud 
e magia1' (1959), que trataba principalmente sobre la supe~vencia de las prácticas de ma- 
gia ceremonial en la región de la Lucania y la relación de estas supersticiones con el cato- 
licismo, y La terra del rimorso (1961)15, resultado de un estudio de campo sobre el taran- 
tismo salentino, fenómeno cultural complejo que se manifestaba en forma de enfermedad 
a través de la picadura de una tarántula mítica y cuya cura se realizaba a través de un ritual 
coreútico-musical. 

Alrededor de la temática del lamento fúnebre, se produjeron los filmes Lamentofil- 
nebre (Michele Gandin, 1952-53), Stendali (Cecilia Mangini, 1959) y La paxsione del gra- 
no (Lino del Fra, 1960). En torno al tarantismo encontramos La taranta (Gianfranco 
Mingozzi, 1961) y kforte e nascita nell meridione (Muerte y nacimiento en el Sur, 1959) 
yl14agia Lucana (1958), ambos de Luigi di Gianni sobre el mundo mágico del Sur. El aná- 
lisis se ha centrado en los aspectos que he considerado más destacados tanto de la temá- 

" Clara Gallini en su artículo "ii documentano etnografico 'demartiniano"', p. 30, incluye además las si- 
guientes películas que no analbaré en el artículo: L'inceppata de Lino del Fra (1960)) Grma e numm. (1962), 
La ,Iladonna di Piemo (1965). 11 male di Snn Donato (1965), 11 messia (l965), Viagio in Lzicania (196 j), 1 fu- 
jmti í1966), 11 cz~lto delle pietre (1967), Nascita di un culto (1968), Lapotenza dqli spiriti (1968), La posves- 
sione (1971), L'affacatura (1971), ,210rte egrazia (1971) y La illadonna del Pollino (1971) de  Luigi di Gianni, I 
mciari (1962), La Madonna di Gela (1963) y 11 ballo delle vedote (1962), La cena di San Giuseppe (1963) de 
Giuseppe Fernn. 

Ernesto de Martino, Motte epianto ritrrale (Tunn, Bollati Boringhieri, 1975). 
'"mesto de Martino. Srrde magia, (Milano, Feltrinelli, 1980). 
l5 Editado en español en Ernesto de  Martino, La t ima del renwrdimiento (Barcelona, Ediciones 

Bellaterra, 2000). 



tica como de la realización de las películas, que ponen de manifiesto diferentes modos de 
representación. 

A pesar de la heterogeneidad y la diversidad de estilos, estas películas presentan algunas 
características similares que, en general, las alejan de la vanguardia del documental interna- 
cional. La ausencia de entrevistas a los personajes, la ausencia de sonido directo de las to- 
mas, que es sustituido por bandas sonoras creadas para la película, la voice ozler, escrita por 
intelectuales reconocidos o antropólogos, y la duración de las películas, en la mayoría de los 
casos, alrededor de diez minutos, son características fundamentales de todos ellos. Estos as- 
pectos, tanto técnicos como creativos, determinaron el resultado estético de las películas, 
contribuyendo, al igual que la elección temática, a la construcción de una determinada ma- 
nera de representar a las poblaciones campesinas. 

Sobre la temática del lamento fúnebre nos encontramos, además, con otra caractensti- 
ca común a las tres películas que mencioné anteriormente: la puesta en escena del ritual 
como reconstrucción. Esta estrategia está emparentada con las fuentes originales que ins- 
piraban las películas, dado que De Martino realizó la investigación sobre el lamento fúnebre 
sobre la base de reconstrucciones. El antropólogo no consideraba este hecho como un im- 
pedimento a su investigación, ya que el lamento fúnebre, como él mismo describía, era en 
cierta medida artificial: "Parece que cuando se pone en funcionamiento el sistema tradicio- 
nal de gestos, imágenes y palabras, ritmos, que constituyen el lamento, las lágrimas también 
aparecen de forma necesaria" 16. 

La práctica de la reconstrucción del ritual, tan criticada por muchos antropólogos, la en- 
contramos en el cine etnográfico desde sus orígenes. Una de las primeras filmaciones la re- 
alizó Alfred Haddon en 1898, que sustituyó las máscaras de concha de tortuga originarias 
por máscaras de cartón, durante el rodaje de una danza que había desaparecido hacía vein- 
ticinco años1'. En ambos casos, nos encontramos con la desaparición de la práctica de los 
rituales que se pretendía documentar, aunque permanecieran en la memoria de los que ha- 
bían participado en ellos, en su mayoría ancianos. 

La pérdida de espontaneidad que trajo consigo la puesta en escena se contrarrestó con el 
mayor control creativo que pudieron ejercer los realizadores y la posibilidad de la repetición 
de diversas tomas desde distintos puntos de vista que más tarde enriquecerían el montaje. 

Este es el caso de Stendali, rodado en color en Martano, Lecce, en 1959, película que re- 
construye un lamento fúnebre llevado a cabo por las ancianas del lugar. Stendali comienza 
con planos fijos de varias calles de un pueblo sobre las que se inscribe un texto que nos in- 
forma sobre el lamento fúnebre. El llanto ritual comienza cuando diversas mujeres vestidas 
de negro empiezan a cantar y a mover sus pañuelos. Las mujeres están reunidas alrededor 
de un féretro en el que yace un chico muerto. El ritmo del canto y los movimientos de las 
mujeres van aumentando cada vez más, hasta el momento en que entra el sacerdote en la 
habitación y los hombres se llevan el féretro hacia el cementerio. En el interior de la sala, las 
mujeres, sentadas, continúan su lamento ya de forma más pausada. 

Este documental se caracteriza por una puesta en escena muy cuidada. La iluminación 
recuerda, en algunas ocasiones, a los claroscuros de la pintura barroca, así como la disposi- 
ción de los personajes en el espacio que no está descrito de manera real, sino recreado a 
través de la realización y del montaje. Cecilia Mangini desfragmenta el espacio, utilizando los 
planos cortos y los planos detalle con insistencia, alternándolos con planos medios de las 

'"mesto di Martino, citado en Clara Gallini (ed.), L'opera a cui Iatloro. Aparato critico e clocurnentar!~ 
alla spedizione etnologica in Lucania, p. 120. 

'' Paui Henley, "Cine etnográfico: tanolw'a, práctica y teoría antropol@ca", íkwcatos, n? 8 (2001). p. 18. 
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plañideras v generales de la totalidad de la escena La cámara lrrumpe en el espacio mágico 
del ntiial, el círciilo de las plañideras en torno al muerto, v los encuadres llegan a adoptar pun- 
tos de usta tan extraños como el del propio muerto. o encuadres cenitales para ofrecernos la 
escena de las plañideras La duración de los planos se vuelve cada vez más corta a medida que 
se acelera el ntmo del lamento v aumenta la agritación de los movimientos, hasta que el ntmo 
trepidante llega al momento del clímax, cuando el cura entra en la sala v los hombres se Ile- 
van al muerto '4 partir de ese momento las acciones se desarrollan en planos generales. 

Pier Paolo Pasolini revisó para la ipoice ozm- un tevto de ongen gnego que había sido re- 
elaborado en el siglo diecinueve v que recitaría la actnz Lilla Bngnone '' La voz de la narra- 
ción aumenta en intensidad s dramatismo al mismo tiempo que el lamento fúnebre, pero a 
pesar de su belleza rr emotnidad resulta redundante con las imágenes y el canto de las mu- 
jeres, llegando a estorbar en algunos momentos 

A pesar de que la representación del ntual no es descnptiva sino expresiva, al centrarse en 
la transmisión de la emoción v el ntmo, los movimientos de manos v pañuelos, los gntos, ges- 

Fotogramas tos, expresiones de dolor vautolesiones de las plaiíideras, el aumento del ntmo progresivo de 
de la película los movim~entos v el canto de las mujeres que pretende ser sincrónico, 5on aspectos docu- 
Lamento funebre 
(Michel Gandin, mentales que hacen que esta película sea interesante desde el punto de vista antropológico, 
1952-1 953) aunque, como decíamos, la representación del ntual sea más expresiva que descnptrva. 

A-- -<- - m - T -  -v--qx Otro ejemplo de reconstrucción del ntual lo encontramos 
.v en Lamento funebre rodado por Michele Gandin en 1953 en 

los alrededores de Pistici, Lucania La película nos narra en 
apenas tres minutos una situación imaginan2 la muerte de un 
campesino en un accidente en el campo v el lamento fúnebre 
que realizan su mujer v su cuñada en el lugar de la desgracia, 
ntual que en condiciones normales se hubiera celebrado en la 
casa del muerto De Martino, que asistió al rodaje y escnbió el " 
texto de la tloíce ozter, puntualizaba que una de las plañideras 
había sido viuda hacía vanos años v tendía a reproducir el la- 
mento que había recitado delante del cadáver del mando y que 
la práctica del lamento vanaba ligeramente cuando se realiza- 
ba delante del féretro v no en el suelo'9 

Vanaciones del mismo tipo las encontramos en la película 
Lapassrone delgrano de Lino del Fra, rodada en 1959 en San 
Giorgio Lucano. v que reconstnive una ceremonia agrícola de 
la siega del tngo En sociedades campesinas, el momento de la "'7 recolección ven particular de la siega posee una gran relevan- 
cia cultural En Morte epianto ritiiale, Ernesto de Martino es- 
tablecía un neyo entre recolección, pasión vegetal v llanto ri- 
tual, tomando como principal punto de referencia la siega del 
tngo, la vendimia v la recogida del lino, elementos que para el 
mundo antiguo eran mor importantes por sus repercusiones 
económicas v religiosas Por ello este documental adquiere 
una relevancia especial para el estudio de la representación del 
mundo campevno v la influencia de De Martino por vincular el 
llanto ntual Y la siega 

'"farro Rerto771. "11 paeqe dgli sguardi". Cinema, n 64 (1992). p 143 
Iy Frnesto tle \fanino. llorfe epinnto nrrlnle, p 3'6 



"11 gioco della falce", recons~cción del ritual de siega que fue obsewado por De Martino en 1959 
y que también recogerá Lino del Fra en La passione del grano. Fotografía de Franco Pina. 

La ceremonia del trigo se dividía, en la película, en tres secuencias principales. Una pri- 
mera en la que uno de los segadores más ancianos se disfrazaba de macho cabrío y ejercía 
el papel de chivo expiatorio. Los segadores intentaban darle caza mientras segaban para po- 
der echarle la culpa, de manera simbólica, por los daños ocasionados a la tierra que queda- 
ba vacía hasta la nueva cosecha. En la segunda parte, donde se describe un ritual de fertili- 
dad, los segadores desnudaban a la atadora de espigas con las puntas de sus hoces hasta que 
eran interrumpidos por otras mujeres que les distraían ofreciéndoles vino. Finalmente, en 
la última secuencia, los campesinos realizaban un ritual en el que desnudaban al patrón in- 
terpretado por el alcalde del pueblo. 

En ninguna de las tres películas se mencionaba que los rituales eran reconstruidos o 
que las condiciones no eran las habituales. De Martino, que había sido el guionista de 
Lamento funebre y La passione delgrano, describiría la puesta en escena del primero 
de estos films en uno de los anexos de Morte epianro rituale, donde se revelaba una di- 
ferencia apreciable entre la concepción que tenía de la escritura científica y la escritura 
cinematográfica. También existían diferencias entre la descripción que hacía de las fases 
del ritual en un artículo publicado en el Espresso Mese y las que se representaron en La 
passione del grano; además, se eliminó del documental cualquier elemento festivo, 
como la ofrenda del vino al patrón, la comida en el campo v el ambiente distendido que 
recoge Franco Pina en sus fotografías sobre el mismo ritual, quizás para potenciar el efec- 
to dramático que tiene la película. 

La taranta (Gianfranco Mingozzi, 1961). rodado en Apulia en 1959, se puede consi- 
derar como el único ejemplo de los documentales demartinianos que se acerca, a pesar 
de la utilización de la voz en ofi al cine de observación. La grabación del ritual en su con- 
texto y la utilización de una cámara ligera marcan, sin duda, una diferencia fundamental, 
lo que se traduce en una mayor espontaneidad de las imágenes. De nuevo en consonan- 
cia con la obra científica De Martino, el estudio del tarantismo constituía una de las pocas 



ocasiones en las que el antropólogo tomaba un ritual que se seguía practicando como 
base de sus investigaciones. 

Rodado en Nardó y Galatia un año después de la expedición de De Martino, muestra el 
exorcismo musical de una atarantadaZ0 a través del baile, la música y los colores, y la pere- 
grinación a la iglesia de Galatina para realizar una ofrenda a San Paolo, santo de las arañas, 
durante la fiesta realizada en su honor. 

Fue la lectura del apéndice de Sud e magia sobre el Tarantismo, con fotos de André 
Martin, la que movió a Mingozzi a la realización de este documental. Mingozzi se puso en 
contacto con De 4lartino y éste le presentó el boceto de la obra La terra del rimorso, dán- 
dole una serie de informaciones de carácter organizativo. De Martino, además, puso a 
3fingoz.i en contacto con el grupo de músicos que realizaban la terapia musical. Cuando 
se encontraba rodando un episodio de Boccaccio 70. como aydante de realización de 
Fellini, llegó un telegrama del violinista Stifanni que decía "Ven, Asuntina baila". 
Rápidamente encontró un cámara y se dirigieron a Nardó trece horas después de haber 
recibido el telegrama. Asuntina estaba todavía bailando y pudieron rodar durante cuatro 
horas". Aquel fue el núcleo más importante del material del documental, grabándose el 
resto más tarde, en torno a la fiesta de Galatina. 

La taranta comienza mostrando el paisaje salentino: campos de trigo, exteriores e 
interiores de iglesias y mujeres trabajando con el tabaco, presentando, posteriormente, 
a los músicos del ritual coréutico-musical en sus lugares de trabajo. Los músicos intro- 
ducen el ritual de la atarantada, que se desarrolla en una casa, donde se ha extendido 
una sábana blanca en el suelo. La atarantada, vestida de blanco, parte de la posición de 
reposo en el suelo j7 poco a poco, gracias a la música, comienza a bailar de forma ima- 
ginaria con la tarántula que la posee con el objetivo de dominarla, mientras que el pú- 
blico de la habitación muestra signos de preocupación. En un momento, la atarantada 
se sienta y le pregunta a una imagen de San Paolo si la gracia le ha sido concedida, pero 
el santo responde que no v el ritual debe comenzar de nuevo. El documental es reto- 
mado el día de la visita a la iglesia de Galatina. Las imágenes de exterior e interior de la 
iglesia se van alternando. Diversos atarantados entran en la iglesia, algunos están tum- 
bados en el suelo, otros subidos en el altar o se mueven en el suelo a ritmo de palmas, 
dando gritos y alaridos. En el exterior la gente se agolpa a la entrada, y una atarantada 
corre y da vueltas dentro un corro hasta que se desmava y es recogida por un familiar. 
El documental finaliza con la llegada de la banda v la instalación de las luces de la fiesta 
del pueblo. 

Ernesto de Martino no estuvo presente durante el rodaje de esta película, pero revisó 
el texto del poeta siciliano Quasimodo, premio Nobel de Literatura en 1959, y que escri- 
bía por primera vez para el cine, realizando algunas intervenciones. Sobre la elección de 
un escritor para la creación del texto de la voice oler del documental, Mingozzi comenta: 
"Fui o el interesado, no quería un documental exclusivamente etnológico, quena un do- 
cumento verdadero pero con una componente lírica"'?. 

3linpozzi se consideraba un documentalista que documentaba, que sentía la urgencia 
de captar inmediatamente la realidad en rápida transformación v de mostrarla al público, 
pero al mismo tiempo era un director que dirigía, inventaba v reconstruía esa realidad. 
Reivindicaba una faceta de autor que proporciona una identidad a la uelícula, aleiándose 

Lm atnnntadm estahan poseídos por la araíia que les había picado. 
" Cesare Lautlricini (d.), Ginnfranco dfinpm'. I docrimmtmi fCollana L'irnagin 
" Cesare Laiidncini (d.). Gianfranco . Z i i n m  1 documentan. p. 18 

e esclusa), p. 



Ritual coréutico-musical de una atarantada (Nardó, 1959). 
Fotografía de Franco Pina. 
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del cine etnográfico como simple registro que documenta una realida 
cepción de la representación de lo real era más compleja. Para Mingoz; 
dad más profunda que la simple observación era incapaz de proporcio 
día llegar a alcanzase a través de la elaboración de un dis iplejo como es el 
ensayo cinematográfico. 

Mingozzi estaba anticipando una crítica que se realizaría, ucsuc cvrrientes más reflexi- 
vas, a posturas como la que defendía la antropóloga hlargaret Mead, entre otros, cuando 
afirmaba que la observación sin intervención era uno de los requisitos para obtener docu- 
mentos objetivos v de valor antropológico, recogidos gracias al observador más imparcial: 
el ojo de la cámara. 

Luigi di Gianni, otro de los realizadores que trabajaron la temática demartiniana en tan- 
to que realizador de Magia lucana, es el que deja más patente su voluntad de autoría. La 
película contó con la asesoría científica del propio De hlartino v recorría algunos de los prin- 
cipales lugares y temas de la expedición de 1952 recogidos en los libros Szid e mqqia y Morte 
e pianto ritz.de, como el coniuro contra la tempestad, el lamento fúnebre, la atadura de 
amor, el bautismo de las hadas y la invocación al sol. 

En una entrevista a Di Gianni realizada por Pepa Sparti con ocasión de un congreso so- 
bre cine vmundo campesino, el cineasta confesaba que había utilizado casi siempre una sola 
cámara por falta de medios. Por la misma razón, la mayoría de las veces no contaba con un 
microfonista o un responsable del sonido, por lo que utilizaba música compuesta expresa- 
mente pata la película. Cuando pudo utilizar la toma directa de sonido, la usó de manera 
esencial, porque, decía, al igual que la música, no debía ser excesiva". 

Nascita e morte nell mm'done: San Cataldo (Luigi di Gianni, 1959) fue una de las últi- 
ma$ colaboraciones entre De hlartino y Di Gianni. El antropólogo se limitó a indicarle el lu- 

'' Pepa Spni (ed.), C i m  e modo contadino. Dice aprienze a confronto (Venecia, Marsilio Editori, 
1%2), p. 126. 
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gar, San Cataldo, Lucania, y el tema a tratar. La película cuenta cómo se desarrollaba la vida 
v la muerte en un pueblo de la Lucania, donde el nacimiento y la muerte eran los dos úni- 
cos acontecimien mpían la monotonía i zotidiana, ( .respon- 
dientes rituales dc n al recién nacido y d~ unebre. 

Esta película s t  M~LIC~IA por un ritmo lento y uiid pun;sld en escena SUULM ~ C L V  cuidada, 
en la que destaca el estatismo de los personajes. La voz ouer no es descriptiva sino más bien 
poética y, en lugar de narrar acontecimientos específicos, el autor manifiesta a través de ella sus 
propias reflexiones sobre la vida v la muerte en el mundo campesino. No hav sonido directo en 
el documental p la música, compuesta por Daniele Paris, produce extrañeza v sobrecogimien- 
to. y contribuve a crear un clima de pesadumbre que acompaña al estatismo de la película. 

Di Gianni parte de una idea preconcebida del mundo campesino v el tema que propo- 
ne es sólo la excusa para representar su idea de ese mundo, como él mismo explicaba: 
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*En el mundo campesino hay una repetición antigua, una ritualidad que se expre- 
sa en determinados gestos que entran en un ritmo que a lo mejor no es el espejo fiel 
de la cróni mino, pero que quien :jo de lo que para mí es el mun- 
do campe: pués, lo que es el mun ino coincide con lo que signifi- 
ca para mí, UCJU 4 la opinión de los otros* . 

puede observar en otras películas de Luigi di Gianni, como Frana en Lucania, o la 
propia Nascita e morte nell meridione, una tendencia hacia la ficcionalización. Los campe- 
sinos interpretan sus propios papeles en una serie de secuencias preparadas que corres- 
ponderían a escenas de la vida cotidiana, o a la reconstrucción de sucesos que han aconte- 
cido, como el accidente del cabeza de la familia en Frana en Lucania. Heredera de este 
modo de narrar entre la ficción v el documental se encuentra El árbol de los zuecos 
(Ermano Olmi, 1978), en la que los actores son los propios campesinos. 

No hay que olvidar que la formación de estos realizadores no es antropológica, sino cine- 
matográfica. Muchos de ellos, como )Iingozzi, Luiggi di Gianni y Guiseppe Ferrara, se forma- 
ron en el Centro Sperimentale di Cinematografia, por lo que existe un interés por el lenguaje 
de creación en las obras que va más allá de la documentación de los rituales que filmaron. 

En la filmografía estudiada encontramos frecuentemente al músico Egisto Macchi, que 
colabora sobre todo con los realizadores Luigi di Gianni p Giuseppe Ferrara. Sus composi- 
ciones musicales crean una atmósfera onírica e irreal. Las músicas compuestas expresa- 
mente para las películas La pussime delgrano, 11 ballo delle uedove y Nascita e morte nell 
men'nione están alejadas del universo cultural de los campesinos y son otra muestra más 
del control artístico que tenía el realizador sobre el tema. 

También la utilización de la voice or~er es un rasgo generalizado. A menudo se recurre a 
intelectuales conocidos, como el cineasta Pier Paolo Pasolini o el poeta Salvatore 
Quasimodo, con el fin de otorgar prestigio al documental, aunque también responde al in- 
terés de éstos por la cuestión meridional v por las formas de expresión de la cultura popu- 
lar. Las voces en off varían en cada documental p van desde las más poéticas, como la de 
Stendali, La taranta, La passione del grano v Magia Lttcana. hasta las más descriptivas 
como 11 ballo delle iiedozie. 

.4unque estamos estudiando una filmosrafía con unos contornos y perfiles específicos v 
definidos, no debemos deiar de contemplarla en el contexto general de producción y exhi- 

'' Pepa Spani (ed ). Cinema e mondo confadino h e  espienze a confmnto. p. 12' 
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bición del cine documental y el cortometraje en la Italia del momento, dado que las exi- 
gencias que éste marcaba contribuoron de manera definitiva tanto en la realización como 
en el resultado. Así, la producción de los documentales realizados durante las décadas de 
1950 y 1960 en Italia, respondía, en su mayoría, a la lógica de aprovecharse económicamente 
de las ayudas gubernamentales, más que a motivaciones culturales, lo que tuvo implicacio- 
nes obvias tanto en la calidad de los mismos como en las dificultades que tuvieron los di- 
rectores mencionados para obtener subvenciones, ya que su cine no se ajustaba a esa Iógi- 
ca comercial. 

La duración de los documentales fue reducida en torno a diez u once minutos (un ro- 
llo de 35 mm), independientemente del tema que se tratara. Esta constricción temporal hizo 
que durante mucho tiempo, en Italia, se asociara el documental al cortometraje. El equipo 
de rodaje estaba casi siempre compuesto por el director, un cámara y el electricista, siendo 
extraña la presencia de un técnico de sonido. El material suministrado para un documental 
de unos 300 metros era de unos 900 a 1000 metros de película. Los documentales debían 
ser rodados en 35mm, ya que la proyección obligatoria se realizaba en cines comerciales que 
sólo tenían proyectores de dicho formato. La producción privada imponía al realizador ro- 
dar de dos a tres días, y se contaba con un tiempo equivalente para la localización. Entre 
otras consecuencias, este contexto de producción condicionaría el escaso uso de tomas lar- 
gas que dieran la sensación de totalidad, el rápido ritmo de montaje, la inexistencia de en- 
trevistas y de sonido ambiente. 

Muchos teóricos se han preguntado las razones por las cuales no se desarrolló una ver- 
dadera escuela documental en Italia, mientras que en Inglaterra esta práctica cinematográ- 
fica experimentó un gran desarrollo en los años treinta, y en Francia v en Estados U?'d 1 OS se 
gestarían importantes movimientos documentales en los años sesenta. El historiador de 
cine Marco Bertozzi lo atribuye a la incapacidad que tuvo el documental italiano para rege- 
nerarse de la "paternal dictadura de los cinegiomali (noticiarios) Luce"?j. Carlo Lizzani es- 
cribía en la revista Cinema, en 1950, que fue extraño que el documental, la forma de cine 
más inmediata y que se adapta mejor a las pasiones del momento, hubiera acogido los for- 
malismos que habían sido rechazados por los grandes realizadores, participando tan poco 
en el renacimiento de la cinematografía italiana: "El documental más ligero y más libre no 
cumplió, en Italia, su función de vanguardia del cine"? 

Como posibles causas de esta ausencia se barajan, entre otras, la influencia del neorre- 
alismo, el rechazo al sonido directo o una legislación inadecuada, que trajo como conse- 
cuencia el modo de producción anteriormente descrito. 

Diego Carpitella explicaba así la dificultad de producir cine etnográfico en Italia y sus 
particularidades: 

«Para hacer cine científico es necesario tener una estructura productiva: una dis- 
ponibilidad de película, una rapidez de financiamiento, una agilidad más amplia. 
Porque la espectacularidad del cine etnográfico italiano (1950-1980) no es debida a 
circunstancias culturales particulares (el Sur, la magia, la superstición, el catolicismo 
popular), que de por sí son espectaculares, sino que es debida también a una pre- 
sunta facilidad para grabar acontecimientos rituales o ceremoniales que se traduce 
en una falta de localización y en la limitación de tiempo v de las ocasionesn2-. 

25 Marco Benoni, "11 pase  degli spuardi", p. 43. 
" Citado en Roberto Nepoti, "Les années du documentaire (1945-1965)", en Roper Odin (ed.), p. 168 
27 Pepa Sparti (ed.), Cine e m o d o  campesino. Diie e.@&enze a confronto, pp. ' 6 - 7 .  



La elección de esa temática mágico-religiosa, es una de las mayores críticas que se 
han realizado al cine etnográfico italiano. Paolo Chiozzi especialista en antropología vi- 
sual, 1: 
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-- LAtraño que la vida material de las clases subalternas o de los grupos étnicos 
minoritarios se haya siempre ignorado en Italia. También se ha ignorado el docu- 
mental de la memoria, de aquellas técnicas, que, aunque ya no se utilizan, peniven 
en la memoria de las personas))28. 
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En l la crítica que se podría hacer a los documentales pertene- 
ciente Jgiaiia ucinartiniana, ya que no vemos nunca una sociedad en acción. 
Estas películas se centran, sobre todo, en la idea del "otro", de lo diverso, en los rituales 
que están alejados de nosotros v que llaman la atención por su espectacularidad. De la 
mavona de ellas se desprende la tragedia de la condición de la vida campesina v estos ri- 
tuales v creencias se presentan como una consecuencia de la miseria, la explotación y el 
abandono. Pero resulta curioso que no se abordaran otros temas pertenecientes a la cul- 
tura material para realizar esa denuncia, como hicieron otros realizadores como Vittorio 
de Seta2', de lo que se deduce que la ritualidad de los pueblos del sur de Italia era, en 
cierta medida, v a pesar de las críticas que se le hacía, fascinante tanto para los estudio- 
sos como para los realizadores. 

La elección de rituales mágico-religiosos como tema principal de estos documenta- 
npesinos de manera sesgada a través de sus tiem- 
de la cultura material en la que dichos rituales se 

I campesina aparezca representada como inmuta- 
ble, atemporal, sin inscripción en un contexto histórico, como microsociedad dramáti- 
ca que padece y sin posibilidad de cambio. Encontraríamos una representación muy si- 
milar a la que hizo Carlo Levi en su libro y que se diferenciaba de la concepción de 
Ernesto de Martino quien, como afirma Clara Gallini, insertaba a los campesinos en la 
historizz". 

Las imágenes ucen extrañeza, nos sobrecogen, nos hablan de lo irracional, 
de lo misterioso, conceptos que están tan alejados de nuestra cultura racional urbana, 
que apenas tiene que enfrentarse a los misterios de la naturaleza. También nos hablan, 
sobre todo a través de las voces en oJf, de la pobreza de las condiciones de vida mise- 
rable en las que viven estos cam~esinos, pero no se explican sus causas, por lo que la ex- 

a ! el misterio preval I resultado de un encuentro fugaz entre dos cultu- 
erentes. 
este caso, el " d e s e n c ~ ~ i ~ ~ i ~  sc produce entre miembros pertenecientes a una cul- 

apacidad y el poder de representar, a través de las imágenes, 

Paolo Chiozi, Antropo10,~ía rtist<al. Rgessione srrlfilm emografico (Florencia, La casa Usher, 
l. 4-. 
tittorio de Seta es considerado uno de los pndes  documentalistas italianos. Sus películas se centran en 
o de campesinos y pescadores del sur de Italia v de las islas. Entre sus obras principales destacan: Vinni 

Itr Impide lipicci.'pacia (1954), sobre la pesca del pe7. espada en Sicilia; Idimenticari (1959), premiado en el 
Fmtival ciei Pnpnli de Florenci3. acera de Is condiciones de vida en Alessandria del Carreto (Calahria), donde 
rodatia 5e celebnh una fiesta de la primavera de origen paganano; Autori di Oy~solo (19%) que nanaba la vida 
de los pstnres en un puehlo de Cerdeita: y l'ngiomo in barhqh (1958) que retrataba las labores cotidianas 
cle las mureres cuando loi paitores dejaban el pueblo 

'' Clsn Gallini. "11 documentano ernwnfico 'demartiniano'". p 2 í  



aspectos de la cultura rural campesina. Pero estos desencuentros han sido frecuentes en 
ese cine etnográfico preocupado fundamentalmente por los aspectos culturales donde 
se pone de manifiesto la alteridad y diferencia, y que por lo tanto resultan más especta- 
culares o curiosos, los más fáciles de captar en poco tiempo de rodaje y producción, 
como decía Diego Carpitella en el texto citado anteriormente. Los encuentros fugaces en 
el cine documental se traducen, en la mayoría de los casos, en superficialidad reflexiva, 
que en el caso de los documentales de la filmografía demartiniana se suple con la emo- 
tividad trasmitida por las imágenes potenciadas por la realización y el montaje en unos 
casos, por las evocaciones poéticas de las voces en offen otros, o por la ficcionalización 
de la realidad. 

La representación de los campesinos está condicionada por las elecciones creativas de 
los realizadores. Algunas de ellas son el producto de la estética de la época, otras, como ya 
vimos, se derivan del modo de producción o de las carencias técnicas; en cualquier caso, 
nos hablan sobre todo de los directores y de las reflexiones y sentimientos provocados por 
ese encuentro, mientras que la representación de los campesinos podna enmarcarse den- 
tro del ámbito del mito, con la excepción, quizás, de La taranta en la que el autor tiene, de en la 
alguna manera, que doblegarse a la realidad. capilla de San Paolo 

La taranta nos hace partícipes de los acontecimientos a través de una cámara lige- edalatina (1959). 

ra, que como las cámaras de los pioneros del cine directo es a la vez testigo casi invisi- Fotografia de 
Franco Pina. 

ble, pero, por otro lado, es también pro- 
vocadora, en algún momento, de las 
reacciones de las personas a las que esta- 
ba filmando, como pretendía el cinéma- 
verité. Esta reflexión podría poner de ma- 
nifiesto que ciertas maneras de rodar nos 
proporcionan una impresión de realidad 
más que otras y que el lenguaje cinemato- 
gráfico de La taranta, al acercarse al re- 
portaje, nos insertaría con más facilidad 
como espectadores de un acontecimiento 
"real", que se identifican con el punto de 
vista de la cámara. Un caso totalmente di- 
ferente encontraríamos en Stendali, cuyo 
montaje y realización podría recordar al 
Hombre de la cámara de Dziga Vertov, 
donde una cámara "acróbata" se hace visi- 
ble no tanto por las miradas que nos de- 
vuelven los personajes, que incluso llegan 
a reírse cuando ésta adopta el punto de 
vista del muerto, sino porque esos puntos 
de vistas son inconcebibles tanto en la ob- 
servación como en la participación de un 
ritual. 

En La passione delgrano vStendali son 
fundamentalmente la realización y el mon- 
taje las que nos proporcionan esa impre- 
sión de irrealidad, no tanto la puesta en es- 
cena de las ceremonias, va que en otros 
casos las reconstrucciones son del todo im- 
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perceptibles. Este mismo efecto produce la observación de Nascita e morte nell mm'dio- 
ne. donde la realidad parece concentrada aprisionada a través de sus personajes mudos 
hieráticos una puesta en escena calculada. 

No pretendemos poner en entredicho unos modos de representación y ensalzar 
otros, sino poner de manifiesto que las elecciones estilísticas v de formato contribuyen 
a una decodificación determinada de las películ; nalizó brillantemente Wilton 
Martínez", un aspecto que hay que tener en cuei producir imágenes estereo- 
tipadas. 

Pero este tipo de reflexiones sólo se han desarrollado en la teoría y en la práctica del 
cine etnográfico con posterioridad. En estas películas, todavía no encontramos la mirada 
compartida que más tarde buscaría el cine etnográfico v que tanto lo enriquecería. Nos en- 
contramos ante un ejemplo de cine expositivo, en la definición de La representación de la 
realidad3?, en el que los autores están presentes utilizando las estrategias discursivas del na- 
rrador omnisciente. que todo lo sabe y todo lo controla. Lo que los separa de otros docu- 
mentales expositivos etnográficos es que el punto de vista del narrador no es científico: se 
narra desde un saber subjetivo que apela a los sentimientos v se acerca a la poesía. Pero es- 
tos documentales se alejan de las representaciones mitopoéticas que se han hecho sobre el 
mundo rural. como Man ofAran (Hombres de Arán, Robert Flaherty 1934), quizás porque 
se puede hacer épica sobre la pobreza pero no sobre la miseria, sobre todo si es considera- 
da como miseria psicológica, tal como calificaba Ernesto de Martino a las supersticiones y 
las creencias mágico-religiosas. A pesar de que en esa crítica subyace un trasfondo econó- 
mico y de opresión social, los documentales no pueden evitar, debido a ~mático, 
caer en el paternalismo. 

Estas películas no pueden ser consideradas como trabajos de campo, pero sí como 
documentales etnográficos, aunque se aproximen al dominio del ensavo o del arte. 
Cumplieron el papel de lo que se denominó urgenr antropolog~ o antropología de sal- 
vamento, aunque no Fuera su objetivo principal, registrando aspectos de la cultura cam- 
pesina de tradición oral que a partir de la Segunda Guerra Mundial, tanto en Italia como 
en el resto de Europa, entraba en su fase última de desaparición. No existía riesgo de 
muerte física como en otras poblaciones, pero sí de muerte cultural, propiciada por las 
transformaciones socioeconómicas generadas tras la guerra, la emigración hacia el norte 
del país y a América, las políticas educacionales v posteriormente por la televisión, que 
se convertiría finalmente en una gran unificadora lingüística v cultural de las "muchas 
Italias", aunque la línea fronteriza imaginaria trazada por meridionalistas no se haya des- 
vanecido todavía. 

Los documentales etnográficos demartinianos conservan, hov en día, a pesar de la re- 
tórica de las voces en off. de las bandas sonoras. y las características derivadas de los me- 
dios de producción de la época, toda la Fuerza de las imágenes de un mundo que entra- 
ba en sus últimos momentos de existencia. Al observarlos se mezclan la fascinación por 
lo desconocido, por lo diferente, la incomprensión, la crítica social, la valoración cultu- 
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ABgTRAM. A significant part of the ltalian ethnographic cinema of the 1950s and 1960s 
rnight be gathered under the category of the "Demartiniano documentary film". These mo- 
vies were rnade by different directors from 1953 to 1965, and their main characteristic 
was the director indirect participation of the anthropologist Ernesto De Martino -who just 
supplied the necessary anthropological documentation, contacts, and in some cases the 
voice-over. This article offers a reflection on how al1 these movies helped to construct a 
peasants' iconography of what the author calls "the other Italy" (Southern Italy). 


