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INTRODUCCION

La obra de Federico Fellini (1920-1993) esta repleta de alusiones historicas
que, en mas de una ocasion, se introducen en la trama interna de sus peliculas
para acusar o perfilar el sentido de aquello que nos esta contando. Y una de las
peliculas en las que se aprecia con mayor claridad esta intromision o interrelacion
entre cine e Historia es Felini-Roma, 1a Roma de Fellini, que fue dirigida en 1972.
El analisis de dicha pelicula —que conjuga formas y géneros diversos— nos ayu-
dara a comprender mejor la manera en que el gran cineasta italiano afrontaba la
historia de su pafs, que se cruza inevitablemente con su propia biografia. De ma-
nera que el andlisis tendria que hacerse cargo de los dos niveles que se atraviesan
en la misma produccion: la Historia, con mayuscula, y la historia, con mindscula;
el relato fundador de un pueblo y una cultura, y la historia que trata de fijar el
sentido de una vida particular.

En principio, podria decirse que la posicion de Fellini ante los discursos ca-
noénicos de la Historia es una posicion butlona y distanciada, que revela una
situacion problematica con respecto al pasado y que, a su vez, encaja y concuerda
en algunos aspectos con las ideas de los tedricos de la deconstruccion, para los
cuales la Historia no serfa mas que un artificio, una representacion sometida a
intereses de control por parte de las instituciones que ostentan el poder politico
e intelectual. La finalidad comiin de la Novela y la Historia narrada, escribia Roland
Barthes, es alienar los hechos: el pretérito indefinido es el acta de posesion de la sociedad sobre
su pasado'. La historia, decia Jacques Lacan, es e/ mds grande de los fantasmas, si es que
uno puede expresarse asi. Tras la historia de los hechos en los que se interesan los bistoriadores
estd el mito’.

Pues bien, sucede que las peliculas de Fellini —a quien podriamos calificar
como un cineasta de la deconstruccién— dan buena cuenta de esa superposicion
de elementos miticos e histéricos, a los cuales habrfa que afadir, a su vez, un
buen repertorio de elementos fantasmaticos. Y asi lo demuestra, por ejemplo,
la imagen del cartel promocional de la pelicula, inspirado en la reputada estatua
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del Campidoglio, puesto que la loba representa a la ciudad de Roma desde la
Antigtiedad (F1). Sin embargo, a la hora de realizar el disefio del cartel se cam-
bi6 la imagen de la loba por la de una joven desnuda con tres pares de senos,
transformando asi la escena mitica en una imagen de alto contenido erético (F2).
Notamos ademads que los nifilos han desaparecido del cartel, lo cual demuestra
que el director estaba mas interesado en subrayar la obscenidad de la imagen
que en evocar los detalles de la escena legendaria. Lo que falta en esta imagen, lo
que se ha borrado, no es otra cosa que la imagen mitica del hijo. De manera que
alli donde vefamos una representacién simbolica —en el sentido propuesto por
Gonzalez Requena’— de los fundadores de Roma (Rémulo y Remo), no tenemos
ahora mas que un vacio, un agujero central®.

Pero veamos ahora algunas escenas tomadas del comienzo de la pelicula que
demuestran la existencia de una combinacion de elementos ficticios e histéricos,

a los cuales se ha dado un tratamiento parddico, butlesco, que es el tratamiento y
el tono dominante en casi toda la produccion de Fellini, lo que marca su estilo. El
estilo, escribia Barthes, supone la formacion de un lnguaje antirguico que se hunde
en la mitologfa personal y secreta del autor, en el recuerdo cerrado de la persona.
Es, afladia, #n fendmeno de orden germinativo, la transmutacion de un Humor .

CRUZANDO EL RUBICON

Tras el genérico, lo primero que vemos es la imagen de un paisaje recortado
en plano general que presenta un aspecto ligubre, y que ha sido compuesto me-
diante una combinacion de lineas verticales (el poste de telégrafos) y horizontales
(Ia linea de tierra). Se trata de un paisaje invernal que muestra en primer término
dos arboles deshojados y que esta atravesado diagonalmente por unos nubarro-
nes muy espesos que provocan sensacion de humedad y frialdad. De pronto,
vemos a tres figuras anonimas cruzando el campo visual de izquierda a derecha,
bajo un contraluz que les da un aspecto de figuras fantasmales, como si fueran
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mensajeros de la muerte. De hecho, la primera de ellas lleva al hombro una gua-
dafa, que es el atributo mitico de Saturno, aquel dios oscuro que simbolizaba el
paso del tiempo y segaba la vida de los hombres (F3).

Nos encontramos, por tanto, ante una representacion de la muerte que apare-
ce situada en el origen, en el mismo punto de arranque de la pelicula. La escritura
de Fellini vuelve a situar en un punto muy concreto la angustia del tiempo, el
tiempo que se pierde, que se escapa de manera irremediable, haciéndonos sentir
que la vida no es mas que el disfraz de la muerte. No obstante, para suavizar un
poco la atmostera siniestra del plano, el cineasta ha introducido un pequefio dia-
logo entre dos de esas figuras que tiene una significacion irénica y que va destina-

do a reivindicar la vida rural frente a la urbana. El cine de Fellini estd dominado,
de principio a fin, por la idea del «desengafio», que contrasta radicalmente con la
exhuberancia desbordante de la puesta en escena.

Cuando las figuras desaparecen del campo visual, el plano se va cerrando
sobre la imagen de una gran piedra situada al borde del camino, en la cual vemos
inscrito el nombre de Roma y una cifra que hace referencia a la distancia que la
separa del pueblo (340 Km.), justo al lado de una antigua inscripcién ilegible,
mientras escuchamos la voz acusmatica del narrador —el delegado del autor— in-
dicando que esa es la primera imagen de Roma que recuerda: wna piedra misteriosa,
erosionada por el tiempo, situada en un campo a las afueras de mi cindad (F4). Es asi, con
la imagen de ese «resto» metaférico, como se introduce una primera alusion a
la Historia. Enseguida, tras un fundido a negro —el recurso de puntuaciéon mas
empleado a lo largo del film, un elemento de sutura y coordinacion entre secuen-
cias—, se va abriendo un nuevo plano que nos descubre lentamente la imagen de
un riachuelo, mientras el narrador continda su historia diciendo que los maestros
del colegio daban siempre a sus alumnos interesantes #oficias sobre Roma (F5).
Estamos, pues, ante una obra que combina diferentes espacios y presenta una
curiosa estructura temporal, compuesta por una sucesion de flashbacks® que se van
acercando progresivamente al presente de la enunciacion. De igual modo, hemos
pasado del campo nevado del invierno a los campos verdes de la primavera, de
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F.6

los arboles inertes a los bosques frondosos, del frio al calor, de la nieve al agua y
de las piedras labradas a los cantos rodados.

Al lado del riachuelo vemos luego aparecer a un maestro de escuela que pre-
senta un aspecto comico, con los pantalones remangados y un pafiuelo blanco
sobre la cabeza para protegerse del sol (FF6). Fellini esta mofandose de la figura
autoritaria del maestro mediante la presentacion visual del personaje, el cual lleva
un vendaje en el pie derecho que confirma su cojera; un vendaje que parece de-
cirnos que la instituciéon pedagdgica no andaba muy bien en aquellos tiempos. De
inmediato, nuestro viejo personaje —que también interpreta el mismo papel en
Amarcord (1974)— se pone a hablar con un tono altisonante para descubrirnos que
estamos en un espacio natural que posee una notable significacion historica, po-
niéndose luego en el papel del general mas famoso de la historia para exclamar:
Este es el Rubicn, el rio que atravesd Julio Cesar diciendo: Alea iacta est ;A Roma! (7).

En el comienzo de la pelicula el cineasta nos invita, por tanto, a realizar la
experiencia de una travesia que tendra consecuencias irreversibles, porque el paso
del Rubicon ha funcionado desde que tuvo lugar aquel acontecimiento historico
como la metafora de un franqueamiento decisivo, que no tiene marcha atras y
que lo mismo puede conducir al triunfo como a la derrota. En su trayecto hacia
Roma, el cineasta ha intentado seguir las huellas de Julio César: un personaje his-
torico que también posee una significacion legendaria, y que ha protagonizado
muchas de las llamadas, despectivamente, peliculas de romanos o peplums.

Recordemos que, en Las tentaciones del Doctor Antonio —un mediometraje in-
cluido en Boccaccio 70 (1962)— Fellini ya habia introducido una referencia a las
peliculas de este tipo que se rodaban en Italia después de la Segunda Guerra
Mundial, como La reina de Saba (La regina di Saba, 1952) y Hércules y la reina de
Lidia (Ercole e la regina di Lidia, 1959), de Pietro Francisci, o La rebelion de los
Sladiadores (La rivolta dei gladiatori, 1958), Messalina (1959), Las legiones de Cleopatra
(Le legioni di Cleopatra, 1959) y La conquista de la Atlantida (Ercole alla conquista di
Atlantide, 1961), del prolifico Vittorio Cottafavi. El cineasta ha tratado de hilva-
nar el pasado con el presente, colocandose, no obstante, en una posicién irénica
y distanciada con respecto a sus propias tradiciones culturales. Aunque, por otro
lado, tal vez no deberfamos interpretar este tipo de alusiones como una refe-
rencia exclusivamente parddica, porque esas peliculas desempefiaron un papel
crucial en la formacién estética de Fellini, que siempre guard6 un recuerdo muy
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vivo de producciones como Marciste en el infierno (Maciste all ‘inferno), dirigida en
1925 por Guido Brignone. La relacién de Fellini con las tradiciones y el pasado
histérico se caracteriza por la «ambivalencia» y nunca se sabe con certeza cual
es su verdadera actitud.

La «ironifa» es una figura retorica que permite expresar una idea mediante un
enunciado de significacién opuesta, y que lleva implicito un distanciamiento del
sujeto con respecto a sus propias palabras. Se trata de un procedimiento expre-
sivo que pone de manifiesto la divisién interna del discurso, la existencia de dos
planos paralelos que van alternandose y desplazandose mutuamente: el plano del
enunciado y el plano de la enunciacién. El campo del enunciado corresponde a
aquello que se dice y se entiende, el mensaje limpio y transparente que sigue una
logica gramatical compacta y cerrada, estructurada en términos de sujeto, verbo
y predicado, mientras que el campo de la enunciacién designa el modo en que
se dice, ese «modo» que carga el enunciado con una densidad y una significacién
nuevas, el acto del lenguaje que revela el deseo particular del sujeto. Por eso, el
sentido de un discurso no puede localizarse en el plano del enunciado, sino en el
plano de la enunciacion®, porque el sujeto puede desmentir o cuestionar con sus
gestos y su entonacion el contenido de su propio enunciado.

PARODIAS DE JUuLIO CESAR

Tras la escena del Rubicon, pasamos a un exterior dia que vuelve a mostrarnos
un escenario invernal y que destaca especialmente por el contraste de temperatu-
ras y la oposicién de motivos iconograficos: el fuego y la nieve (F'8). En el centro
del plano, justo en medio de los pérticos de un edificio, se encuentra colocada
una estatua de Julio César con la cabeza medio rota y el brazo derecho amputado.
Segun indica el narrador, se trata de una estatua conocida como Media-cabeza, que
sirve de punto de reunién para los habitantes del pueblo y es util para las palomas

E8 F9

(F9). El «tiempo» es representado de nuevo como un agente castrador, que ni si-
quiera respeta la memoria de las glorias nacionales y los hombres legendarios. Un
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mendigo asume entonces el papel de guia turistico y nos explica que /z mitad de la
cabeza es fascista, la otra mitad ha frangueado el Rubicin y ahora no es mas que un acojonado.
A continuacién, vuelve a tomar la palabra para burlarse del amante de Cleopatra,
que aparece vinculado por conexion metonimica a Mussolini: Ju/io César romano os
saluda con la mano, y yo, que tiro de la carreta, le hago la puiieta.

Para reforzar el contenido irénico de la escena, el cineasta ha insertado un
plano muy elocuente destinado a reba]ar la 51gn1ﬁcac10n pohtlca e hlstorlca del
César. Nos referimos a ese pla- 4
no tomado en contrapicado que
muestra a una mujer de anchas
caderas sentada sobre el alfeizar
de una ventana, justo por encima
de la estatua de César (F10). Se
trata de un plano forzado cuyo
objetivo es subrayar la presencia
del trasero, que aparece colocado
en la parte de mayor peso visual

F10

del encuadre, en la zona superior
del eje vertical central. El peso visual aumenta, ademas, por el color azul de la
falda, que contrasta con los tonos rojizos del decorado y sobresale de la imagen
para llamar nuestra atencion.

Nos encontramos, pues, ante una composicion burlesca que responde a un do-
ble objetivo: desafiar a la autoridad y rendir homenaje al cuerpo femenino. Nétese,
ademas, que todo el escenario estd marcado por la presencia de los arcos de medio
punto y las formas circulares, que contrastan con la firmeza erosionada de la esta-
tua, y que el mufion del brazo derecho de la estatua introduce un vector de direc-
ci6én implicito que apunta hacia el trasero de la mujer. Podria decirse, incluso, que el
cuerpo se impone sobre los emblemas de la autoridad, representada por una figura
masculina mutilada por el tiempo y la dejadez. En cierto sentido, podrfamos afit-
mar que la escritura de Fellini presenta los rasgos propios de una escritura carnava-
lesca, porque muestra una especial inclinacion hacia la desmesura y la deformacion
grotesca de la realidad, con una proliferacion de elementos de caracter ofensivo. La
composicion interna del plano sugiere que el director esta mostrando el trasero a
la Historia para convertirla en objeto de burla e invertir los valores. Como sefialaba
Octavio Paz, el culo representa en sentido freudiano el principio del placer (explo-
sivo), frente al principio de realidad (represivo) simbolizado por la cara’. Fellini ha
seguido aquf la logica transgresora del carnaval, que tiende a invertir las caras del
cuerpo para ponetlo todo patas arriba y subrayar los focos del goce. El cuerpo real
se impone asi sobre el cuerpo petrificado de la autoridad.

Y no debemos olvidar que Fellini pensaba su oficio del siguiente modo: Creo
que quien siente una cierta inclinacion artistica es por naturaleza conservador y necesita del
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orden a su alrededor (...) No tengo temperamento revolucionario, tampoco creo haber tenido
nunca amigos revolucionarios. Me es ajena por completo la rebelion estruendosa que no toma
en cuenta la tranquilidad de los demds. Necesito orden porgue soy un transgresor, mds asin,
reconozco que soy un transgresor y para ejercer la transgresion necesito un orden muny rigido,
con muchos tabi, contravenciones a cada paso, moralismo, procesiones, desfiles y coros alpinos.
Y después, ser premiado por las autoridades constituidas, por el alcalde o el cardenal, como un
transgresor que se lucid".

F12

De inmediato, saltamos al interior de un teatro donde se esta representando
una pieza de Shakespeare. Como no podria ser de otro modo, se trata de Julio
César, que aparece citado tres veces seguidas en lo que va de pelicula. La actuacién
de los actores resulta exagerada y grandilocuente, y el cineasta no ha mostrado
reparos a la hora de revelar el artificio de la representacion, el decorado pintado y
los juegos de luces dirigidas (F11). Fellini ha centrado su atencion en el momen-
to culminante de la pieza, que representa el asesinato del César en la curia del
Senado, citando aquellas palabras legendarias que han otorgado la significacion
del parricidio a uno de los crimenes mas célebres de la historia: s/ También ti,
Bruto!? jHijo mio!

La pelicula comienza, pues, con la representacion teatral de un parricidio que
es celebrado con grandes aplausos, con la ovacién de un publico que no pode-
mos ver, pero si escuchar (F12). El teatro funciona aqui como una metafora de la
Historia, como si ésta no fuera mds que un escenario en el cual se desenvuelven
las vidas de unos personajes perdidos en un espacio legendario. Por consiguiente,
todo indica que la Historia se ha visto reducida aqui a una coleccion de anécdotas
mas o menos entretenidas, pero de escaso valor simbolico. El pasado histérico
parece algo muerto y enterrado, como si fuese una representacién vacia o forma-
ra parte de un decorado de carton piedra. Fellini estd invitando a sus espectado-
res a convertirse en los turistas de la Historia, que se ha transformado asf en un
espectaculo de mascaras.

Tras correrse el telon del teatro pasamos al interior de un café, donde vemos
al primer actor de la compaiiia al lado de la barra, muy orgulloso por su actua-
ci6én, con su sombrero de ala ancha, su clavel en la solapa, una bufanda blanca
alrededor del cuello y restos de maquillaje en la cara. Todos los figurantes que
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aparecen en el local lo observan fijamente como si fuera un bicho raro, un ser
venido de otro mundo que es capaz, no obstante, de seducir a las masas con su
presencia. La camara se acerca entonces al actor como si fuera un personaje mas de
la ficcibn mientras éste se gira y mira fijamente al centro del objetivo, al tiempo que
escuchamos la voz en gff del narrador que lo interpela directamente para echarle un
piropo exagerado: Maestro, perdone. Anoche nos hizo llorar a todes. Fue una fiesta para el
arte. La posicién de camara y la reaccion del personaje contribuyen a formar como
una suerte de plano especular que identifica al sujeto de la enunciacién —siempre en
contracampo, en un lugar inaccesible para nuestra mirada— con el cémico.

Tras un fundido a negro saltamos a otro espacio intetior que representa el aula
de una escuela, mientras la voz del locutor sefiala con un tono melancolico: ;Qué
fascinantes historias nos contaban sobre Romal El cineasta nos invita asi a repasar con ¢l la
historia de su vida partiendo de los afios de su infancia, en una época dominada por
una vision idilica de la antigua cultura romana. De este modo, mientras se suceden
varias imagenes de la escuela, en un aula dominada por un crucifijo, un retrato de
Benito Mussolini y otro del emperador de Etiopfa, Victor Manuel 111, el narrador va
evocando las hazafias de algunos de los personajes mas significativos de la historia,
mientras vemos al maestro tratando de poner orden con su bastén de mando: Marco
Atilio Régulo, que se introdujo en un barril con hileras de clavos afilados, Mucio
Escévola, que quemd sus manos poniéndolas sobre carbones al rojo vivo, o Caligula,
que solfa sentarse a la mesa con su caballo Incitato. Y, cémo no, también nos habla de
la contribucion de algunos animales a esa historia, como la loba de Rémulo y Remo y
las ocas del Capitolio, que salvaron a la ciudad dando la alarma con sus graznidos.

Fellini ha trabajado siempre con restos de otras producciones, con fragmentos
y pedazos de otros relatos que van encajando en sus peliculas como si formaran
parte de un rompecabezas. Su pasién por los fragmentos surgié en su época de
estudiante, cuando todos los alumnos de la clase jugaban con el profesor de litera-
tura a llenar los huecos que habifan dejado los restos de poemas antiguos perdidos,
como un verso perteneciente a un poeta anterior a Pindaro que decia: Bebo apoyado
sobre la larga lanza. Y lo mismo ocurtia con los fragmentos'' de las estatuas, las
columnas y toda la escenografia necroldgica de la Appia Antica y los museos arqueoldgicos®.
Pero su interés no se centraba solo en los restos de un periodo historico determi-
nado, sino también, y sobre todo, en los restos que podian formar parte, segun
decia, de una galaxia onirica, de igual modo que los restos de los suefios, donde es
posible hallar los motivos mas extrafios conjugandose en las secuencias y las frases
mas disparatadas.

MUSSOLINI Y MESALINA

Seguidamente, saltamos a otra situacion que muestra la entrada en el cine de la
supuesta familia de Federico Fellini para ver una pelicula de romanos, poco antes
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de la Segunda Guerra Mundial. La cimara adopta el punto de vista del pequefio
Federico para hacernos sentir la emociéon de quien esta a punto de ver una gran

F13 E14
pelicula, un acontecimiento extraordinario. La camara se mueve de un lado a otro

describiendo el escenario y focalizando nuestra atencién sobre los carteles que
reproducen la imagen de estrellas como Greta Garbo, mientras se escuchan de
fondo las voces de varios personajes an6nimos que nos invitan a entrar en la sala
para ver el espectaculo. Dentro de la sala asistimos a la proyeccion de una pelicu-
la protagonizada por la esposa de Ner6n, Sabina Poppea, que aparece retratada
como una mujer bella y malvada (F13), sedienta de sangre, que disfruta viendo
morir a los gladiadores en la arena del circo (F14).

Volvemos asf a encontrarnos ante una secuencia que muestra el cine dentro
del cine y que juega con los contrastes cromaticos y la oposicion de las peliculas
en color (presente) con las peliculas en blanco y negro (pasado). En algunos mo-
mentos de la secuencia, la adopcion del punto de vista subjetivo nos obliga a ver
las imdgenes torcidas, como si estuviésemos mirando la pantalla desde un lateral,
en posicion oblicua, lo cual genera un efecto de distorsion que resulta muy ex-
presivo. El cineasta ha rebajado, no obstante, el caracter desgarrante de la escena
—los horrores del circo— mediante un tratamiento humotistico que subraya los
gestos de todos los miembros de la familia, y especialmente los del padre, a quien
vemos boquiabierto, contemplando las imagenes completamente fascinado.

Al terminar la pelicula, se enciende la luz de la sala y se produce una pequefia
trifulca entre dos espectadores, que se ponen frente a frente como si fueran ani-
males. De hecho, el cineasta ha intercalado la imagen de un cartel de King Kong

E15
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que, ademas de introducir una nueva referencia al mundo de Hollywood, subraya
la presencia de la pulsion y la posibilidad de una agresién inminente, puesto que
lo vemos en plena accién, con las fauces abiertas y los colmillos preparados para
morder (F15). Fellini ha trabajado el montaje de manera productiva, sacando
partido a la técnica de la yuxtaposicion y al propio contenido de la imagen inter-
calada, que, no por casualidad, estd coloreada por un rojo muy intenso. La imagen
de King Kongy la pelea entre los espectadores dan paso, a su vez, a un documental
propagandistico en blanco y negro que muestra las virtudes del régimen fascista,
las pruebas de atletismo, las paradas militares y un grupo de nifios uniformados
desfilando ante un busto gigantesco de Mussolini, que comparece en la secuencia
como un emblema de la autoridad mas severa e implacable (F106).

Mientras todos los espectadores contemplan el documental, la camara dirige
nuestra atencién hacia una mujer vestida con abrigo de pieles y una gran pamela

E17 F.18

que esta sentada entre dos hombres. De pronto, mientras empezamos a escuchar
una melodia mas ligera de fondo que contrasta con la gravedad del documental,
la mujer comienza a insinuarse ante uno de ellos bajo la mirada atenta del peque-
fio Federico, que gira su cabeza para no perder detalle de esa escena de seduccion.
El sexo hace acto de presencia en el interior de una sala cinematografica para
butlar, nuevamente, la imagen del poder politico y el pasado fascista de Italia. La
voz acusmatica del narrador nos explica entonces que la sefiora en cuestion es
esposa del dentista, de la que todos decian que era jpeor que Mesalina! (F17).

A continuacion, se inserta por corte directo una escena que funciona como
una fantasfa diurna y en la que vemos a esta nueva Mesalina besandose apasiona-
damente con un hombre en el interior de un automovil, mientras varios mucha-
chos observan haciendo cola, como si estuvieran esperando su turno, comple-
tamente inmoviles, congelados ante la visién de la escena. El caracter artificioso
de la puesta en escena confirma que se trata de una representacién imaginaria
destinada a visualizar la pasion desbocada de la mujer, que remata la secuencia
bailando sobre el automévil con una tanica roja y una corona de oro, como si
fuera una version estilizada de la hija de Herodias (Mt 14,8). Ademas, para enfa-
tizar el componente teatral de la situacion, el cineasta se ha ocupado de adornar
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la escena con los aullidos del viento y un sinfin de hojas secas que vuelan por los
aires como si estuviéramos en otofio.

A MODO DE CONCLUSION

Los fragmentos que acabamos de comentar —y algunos otros en los que no
podemos detenernos por razones de espacio— demuestran que, en esta pelicula,
la Historia tiende a asumir la funcién de un «escenatio» donde se mezclan las
vidas de personajes ficticios y las referencias a personajes histéricos como Marco
Atilio Régulo, Mucio Escévola, Caligula, Sabina Poppea, Julio César o Benito
Mussolini. Fellini no es un historiador; es un fabulador que toma ciertos aspectos
de la Historia para construir una ficcién cortada por el patrén de su deseo. De
manera que el analisis nos ayuda a comprender mejor la posicion del artista ante
su pasado, que es percibido en sus peliculas bajo la forma de un relato parddi-
co que siempre lleva implicita una burla hacia la autoridad. Felini-Roma podtia
ser pensada como un texto que adopta la estructura canénica del relato en su
punto de arranque y que remite a un pasado mitico donde van a conjugarse las
aventuras personales del autor, ya sean reales o fantaseadas, con los topicos de la
Historia reproducida en los libros escolares. Conviene destacar, no obstante, que
la mayoria de estas alusiones estan bafiadas por un sentido del humor grotesco,
que provoca una cierta distancia y tiende a rebajar su sentido histérico.

Para terminar, podriamos decir que la Historia no es un simple encadena-
miento de sucesos fortuitos, sino una construccion discursiva —propiamente na-
rrativa— que procura ordenar una serie de acontecimientos que influyen en el
presente y el futuro”. La Historia podria ser pensada como un relato que ordena
lo real y permite datle sentido. Desde esta perspectiva, observamos que los re-
latos cinematograficos se presentan como un medio de expresion privilegiado
para representar el tiempo y la historia, dos magnitudes fundamentales para el
sujeto. Pero sucede que en el caso de Fellini no puede hablarse propiamente de
«relatow, entendido, segiin Gonzalez Requena', como una estructura narrativa de
eficacia simbdlica, puesto que lo simbdlico esta subordinado aqui a lo imaginario
y todos los actos importantes son vistos e interpretados como parodias. De ahi
que tengan tanta importancia —tanto en esta pelicula como en otras de Fellini—los
mecanismos de seduccion visual y el placer escopico, que tienden a imponerse
finalmente sobre el desarrollo narrativo de la trama.
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