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Resumen. En 1980 se estrena Rocio (F. Ruiz Vergara), un documental que trataba de criticar como la
apropiacion y transformacion de la romeria de El Rocio por parte de poderes eclesiasticos, econdmicos
y politicos acaba repercutiendo en el desplazamiento de aquellos a quienes les pertenecia el festejo en
su origen. La inclusion en la cinta de denuncias a crimenes franquistas termind con su censura total,
la primera tras la aprobacion de la Constitucion de 1978. El presente articulo pretende ser un anélisis
del mensaje y el idioma audiovisual de Rocio. Paralelamente, trata de reflexionar sobre su contexto y
hacer una lectura historiografica.

Palabras clave. Rocio, Religion, Franquismo, Cine militante, Lucha de clases, Historiografia.

Abstract. In 1980, Rocio (F. Ruiz Vergara) premiered, a documentary aimed at criticizing how
the appropriation and transformation of the El Rocio pilgrimage by ecclesiastical, economic,
and political powers ended up displacing those to whom the celebration originally belonged.
The inclusion of denunciations of Francoist crimes in the film led to its complete censorship, the
first since the approval of the 1978 Constitution. This article aims to analyze the message and
audiovisual language of Rocio. Simultaneously, it seeks to reflect on its context and provide a
historiographical reading.

Keywords. Rocio, Religion, Francoism, Militant cinema, Class struggle, Historiography.
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1. Introduccion

Rocio (1980) es un documental dirigido por F. Ruiz Vergara con guion de A. Vila. La cinta, centrada
en la romeria del Rocio que le da nombre, funciona con una narraciéon en off que sirve de hilo
conductor a la intercalacion de grabaciones del propio festejo, entrevistas e imagenes de archivo. Con
estas herramientas, se consigue conformar un relato en el que se denuncia, justificandolo como una
consecuencia de un pasado remoto y otro reciente, la conversion de la romeria en un instrumento para
el control de un pueblo que, al mismo tiempo, se ve excluido de una celebracion que originalmente le
pertenecia, apuntando como culpables al poder, al clero y a la aristocracia andaluza.

Estrenado tras la aprobacion de la Constitucion de 1978, el documental fue grabado a finales de los
afios setenta, tras la muerte de Francisco Franco y la esperanza de sus creadores en la llegada de la
libertad de expresion a Espaiia tras el veto que supuso la dictadura. Sin embargo, Rocio no estuvo
exenta de polémica. Su postura antieclesiastica, la repulsa mostrada hacia los sefioritos andaluces
y su denuncia explicita de crimenes franquistas, acabo derivando en la censura de escenas y en su
prohibicion total. La suma de este caracter reivindicativo, el compromiso politico de sus creadores y
los efectos de respuesta social y polémica que desde su estreno, y aun a dia de hoy provoca, hace que
podamos enmarcarla dentro del género de cine militante.

2. Contexto historico
2.1. El cine militante

La politica ha estado ligada a la cinematografia desde un primer momento. Ya sea explicita o
implicitamente, los trabajos audiovisuales han tratado de intervenir en la realidad social (Galan 2012:
1123).

Desde 1930 existe una conciencia declarada de la herramienta que supone el medio audiovisual en el
compromiso socio-politico. Sin embargo, la eclosion del cine militante se daré en los afios sesenta, una
época marcada por los movimientos sociales que comienzan a manifestarse en contra de la realidad
sociopolitica. Los mismos se veran reflejados en un cambio en las teorias de pensamiento, dando
paso a las corrientes procesualistas, que empujaran la reflexion en torno al lenguaje cinematografico
y la percepcion del cine como una practica cultural inseparable de los acontecimientos historicos y
politicos (Galan 2012: 1124-1125).

La sociedad se hara consciente y criticara el monopolio de los grandes estudios de Hollywood en las
producciones. Paralelamente, el desarrollo tecnologico en aparatos de grabacion permitird abaratar
los costes, la aparicion de la television y la multiplicacion del ntimero de cines abrira las puertas
a aquellos discursos que tratan de apartarse de la corriente ideoldgica que representa Hollywood
y surgirdn las primeras escuelas de cine al margen de la industria. Todo esto desencadenard una
democratizacion del medio audiovisual, posibilitando el surgimiento de trabajos independientes que
tomaran dos vias: la del cine experimental y la del cine militante (Galan 2012: 1124-1125).

Laprincipal caracteristica del cine militante es su postura anti-hegemonica. Esta generado por cineastas
comprometidos ética y politicamente con su presente historico que usan el cine como instrumento de
transformacion social. Estas producciones no van dirigidas al entretenimiento del espectador sino a su
toma de conciencia y paso a la accion. Para ello, estos trabajos tocaran tematicas relacionadas con los
problemas de los sectores populares (Galan 2012: 1125). De hecho, apartadas del circulo comercial
que critican, seran obras que pasardn de mano en mano, proyectandose en escuelas, sindicatos o
centros sociales convertidos en salas de cine alternativas. Frente a la comunicacion unidireccional
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que supone el cine de los grandes mercados, este supone una comunicacion bidireccional, siendo su
objetivo el de generar un debate entre sus espectadores como culmen de las obras (Galan 2012: 1126).

2.2. Contexto del documental
2.2.1. La censura cinematogrdfica en el franquismo

Pese a que el cine militante comienza a desarrollarse en los afios sesenta, la situacion espafiola con
el pais bajo la dictadura franquista impide la libertad cinematografica, existiendo incluso un equipo
dedicado a su censura. Temas como el sexo o el alcoholismo no podian mostrarse en pantalla y, por
descontado, quedaba totalmente prohibida cualquier pelicula contraria al Régimen, incluyendo con
ello cualquier atisbo de critica al jefe del Estado, la iglesia catolica y, en general, al concepto de patria
establecido por el poder. En el caso concreto de los fi/ms histéricos, cualquier hecho o personaje
historico al margen de las pautas establecidas por el discurso oficial, quedaba irremediablemente
excluido (Gil 2009: 12-13).

Las producciones extranjeras que logran superar la censura total son sometidas al recorte de planos
y escenas, ademds de ser dobladas al espafiol con el objetivo de introducir cambios en los didlogos
originales (Gil 2009: 12-13). En el caso de las producciones espafiolas, la vigilancia es ain mas
incisiva. Cualquier proyecto debia pasar por la lectura del guion por parte del equipo de censores
antes de comenzar su grabacion. Estos podian obligar a cualquier correccion y tenian la potestad de
aprobar o rechazar el permiso para el rodaje. En caso de aprobacion, tras el rodaje se hacia una nueva
revision que examinaba la fidelidad con el guion aprobado previamente, pudiendo llegar a darse una
prohibicidn parcial o total del trabajo (Gil 2009: 13).

2.2.2. La esperanza de libertad de expresion

F. Ruiz Vergara y A. Vila, exiliados durante la dictadura, habian recalado en Portugal motivados
por la Revolucion de los Claveles (1974) y la restauracion de la democracia portuguesa. Desde alli
se dedicaron a proyectar cintas prohibidas en Espafa en los limites de la frontera con Galicia y
Andalucia, la mayoria de género militante (Alvarado 2010). Tras la muerte de F. Franco y la puesta en
marcha de una constitucion que llegaria en 1978, Espafia tendria también su oportunidad de cambio.

Para el caso que nos ocupa cabe senalar las manifestaciones autodeterministas en varios puntos del
pais, constituyendo Andalucia uno de estos casos. E14 de diciembre de 1977, dos millones de andaluces
se lanzaron a la calle con proclamas originadas en su mayoria desde la izquierda politica y con
reivindicaciones que iban desde el reconocimiento autonémico al reconocimiento de Andalucia como
nacion independiente. Al contrario que otras reivindicaciones nacionalistas, Andalucia contaba con
varios problemas que servian de impedimento a un reconocimiento de especificidad historica desde
el exterior. Empezando por la falta de una lengua propia; el caracter cosmopolita que se habia dado
histéricamente en el territorio andaluz; el sentimiento de pertenencia particularista de sus habitantes,
mas identificados con regiones concretas que con Andalucia como tal; y la extrapolacion de rasgos
propios de la cultura andaluza al &mbito general de Espafia, también constituian un contratiempo a
la hora de construir y definir una imagen nitida de la identidad andaluza. Por otra parte, la burguesia
andaluza no habia motivado ese sentimiento de conciencia nacionalista y anticentralista que eclosiona
en otras comunidades durante el siglo XIX (Gonzéalez de Molina y Sevilla 1987: 79-80).

Estas proclamas terminaron en la celebracion de un referéndum de consulta al pueblo acerca de su
autonomia dentro del estado espafiol. Aunque esto satisfizo a cierto sector de los manifestantes, otros
sentian que no habian alcanzado el total de su objetivo.
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Como fuere, en contraste con los anos de la dictadura, esta nueva etapa da alas a la esperanza de
libertad de expresion, por lo que multitud de intelectuales y artistas espafioles regresaron del exilio
para desarrollar y exponer sus obras. Fue el caso de F. Ruiz Vergara y A. Vila, a los que parecian
abrirse las puertas para materializar Rocio, un proyecto que habia sido ideado por F. Ruiz Vergara
afios atras. Como reivindicador politico y onubense de nacimiento, queria desenmascarar el subfondo
de control eclesidstico sobre la poblacion rural que suponia la romeria, la capitalizacion del festejo,
su apropiacion por parte de las clases altas y el entramado oligarquico y vinculado al franquismo que
suponian las hermandades.

Cabe destacar la participacion de Isidoro Moreno como asesor cientifico del documental, antropologo
que desde finales de los afos sesenta ha dedicado sus estudios a la identidad del pueblo andaluz,
siendo una de las figuras mas reconocidas dentro de los movimientos regionalistas y de defensa de las
minorias sociales (Tirado 2013).

3. Andlisis del discurso histérico en Rocio
3.1. El discurso sobre el pasado remoto

Rocio presenta los origenes de la romeria usando dos tipos de lenguajes audiovisuales. En el primero,
una voz en off adulta narra la manera en la que se llega a la adoracion de idolos femeninos, mientras
se nos muestran imagenes reales; en el segundo, centrado unicamente en el origen del culto a la virgen
del Rocio, la voz adulta es sustituida por la de un nifio y las imagenes reales por ilustraciones que
guardan parecido con las de un libro infantil. De esta forma, el documental consigue separar lo que
nos transmite como verdad historica del mito engendrado por la iglesia.

3.1.1. La narracion veraz

En su busqueda de origenes, Rocio comienza llevandonos al s. III d.C. y a la aparicion de los primeros
cristianos en la Hispania romana. Su expansion y el aumento de iglesias, hace que en tan solo un siglo el
clero estreche relaciones con las élites politicas, que comenzaran a usarlo como herramienta de control.
Con la llegada del Islam, el cristiano se vera obligado a replegarse en el norte peninsular. Tras el declive
del Islam, la expansion del cristianismo hacia el sur se vera reflejada en la ereccion de iglesias y ermitas
que seran usadas para el control de la poblacion. La iglesia ird adquiriendo poder y jerarquizandose.

En el aspecto social, asistimos a una remodelacion del sentido de familia. La mujer ird adquiriendo un
papel protagonista, que se vera reflejado en el culto a la virgen. En este punto, el documental apunta
abiertamente a la iglesia como creadora de las figuras marianas, que ocultaron para su posterior hallazgo
y veneracion bajo el discurso de que habian sido aquellos primeros cristianos quienes las habian
escondido temerosos a la llegada del Islam.

Llaman la atencion las tonalidades historicistas que toma el documental cuando pasa a explicar la época
islamica. Considerando que la peninsula se convirtié en un pais dominado, llega a utilizar el nombre de
“Espafia” para referirse al territorio peninsular. En el mismo tono son resefiables otras consideraciones
como eluso que hace del término “reconquista” o la consideracion de que, desde el triunfo de la cristiandad,
Espafia ya no solo existia como pais, sino que incluso pas6 inmediatamente a estar ligada culturalmente
con la Europa occidental. Resefiable igualmente el papel que da a la iglesia como exaltadora del culto
femenino sin considerar las muestras existentes del protagonismo de la figura femenina en los cultos ya
desde la prehistoria, maxime cuando precisamente la virgen del Rocio, tanto en la forma que adquiere
el rito como en los simbolos que la representan, puede ligarse a cultos prerromanos (Rina 2013: 177;
Venegas 2013: 12).
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3.1.2. El cuento del Rocio

La voz infantil comienza usando adjetivos glorificantes para referirse a la religion cristiana. Cuenta
como a principios del siglo XV un vecino de Almonte encuentra en el bosque de La Rocina una talla
de la virgen ataviada con un manto blanco y verde. Eclipsado por la belleza de la imagen, la toma
para llevarla a Almonte, pero se detiene a descansar y cuando despierta la figura habia desaparecido.
Vuelve a donde la encontrd y alli estaba, por lo que entiende que era alli donde queria que se le
rindiese culto. Regres6 a Almonte a dar la noticia y todo el pueblo encabezado por el clero fue a donde
se encontraba la talla. Desde entonces es venerada.

La narracion, presentada a modo de cuento, sigue fidedignamente la version oficial acerca del origen
del culto a la virgen del Rocio. En contraste con el discurso anterior, destaca el hecho no ya de que
se utilice la voz de un nifo, sino de que este, mas que narrar, parezca estar leyendo un texto con
dificultad. Quiza con ello se trate de representar la inocencia y el analfabetismo del pueblo y como
esto es aprovechado por quienes tratan de controlarlo. Resulta también destacable que la narracion
se vea acompafiada por la musica de una flauta dulce, instrumento ligado a los pastores medievales,
protagonistas por antonomasia de apariciones marianas. En cuanto a que se resalte el color verde y
blanco del manto con el que aparece la figura, podria estar haciendo referencia a los colores de la
bandera de Andalucia. Con ello quiza trate de expresarse la idea de como la religion aprovecha el
hueco que supone la falta de definicion identitaria andaluza a nivel extrarregional, alzdndose como
uno de sus simbolos.

El origen de El Rocio como un cuento infantil (Ruiz Vergara 1980: 7:24)
© Tangana Films

3.2. El discurso sobre el pasado reciente
Tras remontarse a los origenes de la romeria, Rocio pasa a criticar como la historia reciente de Espafia
ha contribuido atin més al control del festejo y a la expulsion de las clases populares del mismo.
Seglin la cinta de F. Ruiz Vergara, la iglesia, las clases altas y el franquismo se combinaran para servir
a este proposito.

3.2.1. La iglesia

Se sigue inquiriendo en como el auge de la iglesia y sus relaciones cada vez mas estrechas con el
poder le sirven para colocarse como representante principal de la fiesta, direccionandola mediante el

9
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rito catolico y recortando tanto la identificacioén de los almontefios con la virgen como, en general, el
libre albedrio de la celebracion.

El mensaje, sustentado por la narracion en off 'y la voz de entrevistados, se refuerza ilustrativamente
con la aparicion en pantalla de imagenes que contrastan el Rocio como una fiesta ludica de musica,
baile, alcohol y jolgorio durante la noche con las misas catdlicas matutinas, cuando pasamos a ver
imagenes de sublimacion ante los altos cargos clericales, que protagonizan un rito metddico en el
que impera el silencio y la quietud de unos asistentes, cuyas ropas nos indican una posicion social
elevada. Podemos decir que vemos enfrentados dos tipos de manifestaciones identitarias, una en
la que el protagonista es el pueblo mismo y otra en la que el catolicismo se alza como maximo
representante de esa identidad mediante simbolos y protocolos ceremoniales.

La fiesta de El Rocio durante la noche (Ruiz Vergara 1980: 24:36)
© Tangana Films

El Rocio durante las misas catolicas (Ruiz Vergara 1980: 27:45)
© Tangana Films

10
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Sin embargo, esta ordenacion no consiste unicamente en la introduccion de un culto institucionalizado
que se aduefia de la celebracion original, sino que también transforma los ritos originales. Es el
caso del salto de la reja, si bien existen controversias acerca del origen y el significado de este acto
(Plasquy 2006: 137-139), el documental se decanta por aquella interpretacion que advierte un reflejo
de como las clases populares de Almonte tratan de aduenarse de su Patrona expulsando a los forasteros,
identificados estos con las clases altas. El salto de la reja pasa de producirse durante todo el transcurso
de la romeria a restringirse dentro de un horario determinado por las autoridades eclesiésticas.

Imagenes del salto de la reja en Rocio (Ruiz Vergara 1980: 1:03:35)
© Tangana Films

3.2.2. La aristocracia

El documental sefiala como los cambios socioecondmicos que trajo consigo la industrializacion y la
monopolizacidn de las tierras y el ganado en manos de la creciente burguesia andaluza, llevo también
a una capitalizacion de la fiesta. Isidoro Moreno expone que asistir al Rocio requiere una importante
inversion econdmica, ademas de que es necesario poder abandonar la rutina laboral durante una
semana. Esto lleva a que la aristocracia andaluza se convierta en protagonista de la celebracion,
reduciéndola a una reafirmacion identitaria de su posicion social.

Desde mediados y hasta finales del siglo XX, El Rocio, una pequefia aldea aislada en la que no habia
mas de 100 viviendas, es remodelada con carreteras de acceso y un gran nimero de viviendas para
hospedar a los peregrinos y su ganado. La misma ermita del Rocio es derribada en los afios sesenta
para su sustitucion por una gran iglesia, lo que no hace sino remarcar este viraje aristocratico (Plasquy
2006: 134-135).

La creacion de hermandades enfatiza este punto. Mediante estas fundaciones, personajes de la alta
burguesia compran su protagonismo en la romeria respaldados por la iglesia, estando presentes con
sus propios simbolos en cada uno de los actos oficiales. Ya no solo hablamos de que participen en la
fiesta, sino que recibiran subvenciones y tendran poder de decision sobre algunas cuestiones. Hasta
tal punto que, tal y como declara uno de los entrevistados, estas hermandades hacen un Rocio para
ellas. De hecho, durante la romeria la virgen es presentada a cada una de estas hermandades (Plasquy
2006: 136-137). Rocio subraya el poder hereditario que suponen estas asociaciones y la jerarquia
existente entre las mismas.

11
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Esta critica aristocratica se hace ver desde el comienzo del documental. Anterior incluso a la
narracion sobre los origenes, el documental presenta unos créditos iniciales mientras muestra titulares
y fotografias de periddicos relacionados con accidentes ocurridos durante el Rocio. Llama la atencion
la cancion que suena de fondo, una sevillana que habla de la peregrinacion al Rocio de un individuo de
clase baja y que se corta en la frase “Las veces que entre caballos descalzo yo te he rezado, pensando
que eran hermanos los mismos que me han echado”. Sin duda, una declaracion de intenciones ya
desde el principio, maxime cuando durante el documental se asocia la posesion de caballo con una
posicion social elevada.

Caravanas de rocieros respaldadas por la Guardia Civil (Ruiz Vergara 1980: 17:06)
© Tangana Films

Precisamente es el mismo mensaje el que cierrael documental, esta vezen busqueda de un enaltecimiento
de las clases populares, a las que se sefiala abiertamente tras mas de una hora exponiendo los motivos.
Si antes comentdbamos esa especie de enmascaramiento bajo los créditos iniciales, resulta curioso
que esta parte del discurso nos lleve precisamente hasta los créditos finales. Aqui pasamos a ver
mujeres limpiando la capilla de la virgen y varios hombres trabajando en un bosque que podria ser
La Rocina. La cinta enlaza los pasos de los trabajadores tras la finalizacion de su jornada con pasos
de personas llegando al Rocio. Sin embargo, en esta ocasion tan solo se nos muestran imagenes en
las que aparecen esas clases populares, centrandose principalmente en mostrar el salto de la reja. Una
vez mas, la musica sirve para empoderar las imagenes. Esta vez se trata de Herramientas de Salvador
Tavora, interpretada a propdsito para el documental y con una letra tan manifiesta a la que le basta con
la repeticion mantrica de un par de frases: “Con el esfuerzo de mis manos, la vida tengo que ganar.
También van a servir mis manos para buscar mi libertad”; “En pie hombres de los campos, en pie
hombres del taller, en pie hombres del trabajo en cualquier pais que estén”.

3.2.3. El franquismo

El documental presenta en todo momento a la religion como un instrumento del poder para el control
social, pero esto se hace alin mas evidente durante la dictadura franquista. Rechazando la laicidad
que pretendia la II Republica, en el franquismo prevalecera la union manifiesta entre iglesia y
Estado, constituyendo el catolicismo uno de los baluartes fundamentales dentro de la construccion
de la identidad de Espafia como nacion. Esta union simbidtica llevara a que tengamos, de una parte,
fotografias de Francisco Franco postrado ante la virgen del Rocio y, de otra, el uso del himno nacional
en las misas eclesidsticas. Espafia es catdlica y el catolicismo es espafiol.

12
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Francisco Franco postrado ante la virgen del Rocio (Ruiz Vergara 1980: 56:30)
© Tangana Films

Mas alla de generalidades, se sefiala a altos cargos de hermandades como impulsores de alzamientos
contra la II Republica. Se trataria de un grupo de la alta aristocracia que, a raiz de la ordenanza de
la retirada de simbolos religiosos en las instituciones publicas, llamaron a la rebelion del pueblo
aprovechando el fervor que sentian por su virgen. Estos aristocratas, que pasarian a formar parte de
Falange, participaron en la persecucion y el asesinato de insurrectos durante el franquismo.

La narracion de estos acontecimientos llega a través de la entrevista con dos vecinos de Almonte,
siendo objeto de censura cuando daban nombres y apellidos de los responsables de los crimenes. Los
fragmentos se vieron sustituidos por un fondo negro que durante toda su duracion exponia un rétulo
que informaba su supresion por sentencia del Tribunal Supremo (Espinosa y del Rio 2009: 21-22).
Tras el corte, la vuelta de la voz en off que acompaiia la imagen en la mayor parte de la cinta pasa a
enumerar asesinados en Almonte mientras en pantalla se muestra la fotografia y el nombre de otros
que no son nombrados por el narrador. El documental pasa a mostrar imagenes de fusilamientos,
terminando su denuncia con imagenes de las minas de Riotinto y explicando que los mineros también
fueron victimas por su espiritu de lucha antifranquista. Es en este punto, con el Cara al sol como
musica de fondo y con el motivo principal del documental, ya casi olvidado tras la dureza del discurso,
cuando se nos reconduce a través de la descripcion de estos asesinos: “Inconfundibles con su pantalon
de pana marron, camisa azul y su medalla de la virgen del Rocio como mascota”.

4. Polémica en torno a Rocio

Rocio estuvo rodeada de polémicas desde su estreno. Presentada por primera vez en San Sebastian
en julio de 1980, ya se vio sometida a recortes para su segunda exhibicion el mismo afo en Alicante
(Alvarado 2010). En Andalucia se proyecta por primera vez en el Festival de Cine Internacional de
Sevilla, donde recibe el premio al mejor largometraje. Sin embargo, la presion ejercida por el sector
eclesiastico y conservador andaluz consiguieron su prohibicion total en toda la comunidad (Alvarado
2010; Espinosa y del Rio 2009: 21).

A su estreno, aun no se habian llevado a cabo investigaciones sobre la represion franquista, por lo
que la denuncia en Rocio resultd pionera. Uno de los principales problemas de la cinta vino de la
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exposicion de J. M? Reales Carrasco, exalcalde de Almonte durante la dictadura de Primo de Rivera,
como maximo responsable de los asesinatos en Almonte durante el alzamiento de 1932. Sus hijos
presentaron una querella por injurias contra F. Ruiz Vergara, A. Vila y P. Gomez Clavijo, el vecino
de Almonte que habia relatado los hechos. En ella también incluyeron el ultraje a la romeria del
Rocio y a la religion catolica, cuestion que ya habian senalado algunos criticos de cine en periddicos
vinculados a la derecha politica. Desde el momento de la denuncia y a espera de juicio, el documental
fue prohibido en todo el territorio nacional (Alvarado 2010; Espinosa y del Rio 2009: 23).

En el juicio celebrado un afio después, de poco sirvieron las declaraciones de casi una veintena de
almontefios certificando los hechos narrados por P. Gomez Clavijo o las declaraciones en favor de
la cinta de historiadores como I. Gibson y A. Elorza y cineastas como P. Mir6 y L. G. Berlanga. La
denuncia consigui6 la prohibicién de su reproduccion en todo el territorio nacional, convirtiéndose
en el primer film retirado tras la disolucion de los mecanismos de censura cinematografica y la
aprobacion de la Constitucion de 1978 (Espinosa y del Rio 2009: 20-23).

Rocio no volveria a proyectarse hasta 1985, manteniéndose recortados aquellos fragmentos que
denunciaban a los culpables de los crimenes ocurridos durante la Guerra Civil. No es hasta 2005
cuando se vuelve a proyectar sin censura en unas jornadas por la memoria histérica en Huelva,
avivando de nuevo la polémica. Bajo un aluvién de protestas por parte de hermandades del Rocio
y de la familia Reales Carrasco, la historia parecia volver a repetirse. No obstante, en esta ocasion
Rocio se convirtid en protagonista de seminarios, ciclos y articulos reivindicativos a su favor
(Alvarado 2010).

5. Conclusiones
5.1. El cine como documento historico

Rocio supone un buen ejemplo de como puede hacerse uso del cine para estudiar la historia.
Estamos ante un documental que nos presenta la narracion de un pasado remoto que reconstruye
a través de su estudio y un pasado reciente que reconstruye a través de la memoria viva. Mas alla
del interés informativo que nos puedan aportar estas narraciones, debemos tener en cuenta que toda
reconstruccion histérica estard condicionada por el contexto en el que se genera, por lo que también
resulta de interés la informacion que el documental puede darnos acerca de su propio presente. Asi,
observamos como el tipo de discurso por el que se decanta Rocio y el lenguaje con el que lo expresa,
responden a la opinidn y el mensaje que sus creadores quieren transmitir al publico.

Si prestamos atencion, es evidente que el protagonismo recae en el discurso sobre el pasado
reciente. La narracion sobre el pasado remoto ocupa un tiempo minimo dentro del documental y
sirve solamente como preludio al discurso principal. Es cierto que ya en ese pasado remoto se estd
haciendo una critica eclesiastica, pero la narracion y el lenguaje del narrador pierde en ocasiones
la concordancia con la posicidon politica de sus creadores. Pensemos, por ejemplo, en cuando se
habla de Espaia como un pais dominado por el Islam o no se recurre al hecho de que las virgenes
puedan ser una herencia de cultos prerromanos. Sin duda, esto puede advertirnos acerca de qué
tipo de historia era la preponderante y a la que los creadores de Rocio habrian tenido acceso, pero
estamos hablando de intelectuales que podrian haber manejado discursos alternativos al oficial. De
hecho, incluyen datos totalmente fuera del mismo como el de culpar a los clérigos de la ocultacion
de figurillas para que mas tarde fuesen descubiertas y veneradas. Pensamos que el descuido proviene
llanamente de que no es en el pasado remoto donde recae la importancia del discurso, no es donde
se centra la atencion, basta con que siente las bases de la critica que se desarrollara a continuacion.
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Durante la reconstruccion del pasado reciente no existe este tipo de recovecos. Todo el lenguaje
(imagenes, musica, narrador...) rema a favor de una misma opinién politica cuyo tema central es
la exposicion de las clases populares como victimas. Desde aqui podemos estudiar ese contexto
en el que se genera el documental: ;por qué ese posicionamiento?, ;por qué esa critica?, ;qué
caracteristicas del presente estan influyendo?

Yendo mas alld, incluso se puede hacer un estudio del contexto de Rocio desde su polémica. El solo
hecho de que a su estreno resultase una cinta polémica y llegase a prohibirse y ya metidos en el siglo
XXI siguiera levantando polémica, pero esta vez sin consecuencias peyorativas y auspiciada por
multitud de opiniones a favor, habla por si solo de cambios a nivel social y politico en Espafia desde
la Transicion.

5.2. Las necesidades de la Transicion espariola

Con la muerte de Francisco Franco, Espafia trataba de forjar una nueva etapa de apertura, permision de
opiniones y conversion hacia un Estado democratico. Sin embargo, la dictadura se habia fundamentado
en una serie de valores e instituciones que habian terminado suponiendo una gran fuerza en el pais,
por lo que, ya bien por miedo a nuevos altercados o por la necesidad de estos apoyos, se decidieron
integrar dentro de la nueva construccion politica. De esta forma, Espafia parecia querer mirar al
futuro y asemejarse a sus vecinos europeos, pero la continuidad con algunos elementos del mismo
pasado que trataba de dejar atrds constituia un cierto lastre. La Transicion, al contrario de lo que
pensaron muchos de los artistas e intelectuales que retornaban al pais, no significaba un cambio
rapido y profundo, sino que tenia sus propias necesidades para conseguir asentarse.

Las diferentes opiniones contrarias que levantd Rocio resultan practicamente normales dentro de
un pais que venia de una Guerra Civil y una dictadura militar que habia usado el catolicismo como
uno de sus pilares. De hecho, precisamente genera el debate que pretende el cine militante. Lo que
realmente llama la atencion es que tras la aprobacion de la Constitucion de 1978 se consiga prohibir
la cinta y llevar a juicio a sus creadores y participantes. Esta censura vino promovida por la iglesia
catdlica y la aristocracia andaluza. Resulta irénico que ya en tiempos democraticos el documental se
dé de bruces precisamente con lo que trataba de denunciar: la influencia de estos sectores durante la
dictadura.

5.3. La identidad andaluza en Rocio

Podemos definir la identidad como el conjunto de rasgos culturales compartidos por una comunidad
que los diferencia de los fordneos. Cuando tratamos de reconstruir identidades del pasado, el contexto
presente y la tendencia tedrica marcaran a qué rasgos se presta mayor atencion o se priorizan sobre
otros, lo que desencadena que en base a datos que pueden resultar similares, se desarrollen diferentes
discursos.

En materia tedrica, en Rocio podemos encontrar el choque entre una construccion identitaria de
reflejos historicistas basada en la priorizacion de un territorio, una lengua y una religion compartida,
con otra de tono marxista en la que se reconoce la posicion social como un elemento identitario
aglutinante por encima de otras cuestiones. En determinados momentos, sobre todo cuando se explica
el auge del catolicismo desde la expulsion del Islam, el documental parece estar a caballo entre ambas
tendencias. Sin embargo, resulta una clara muestra de cémo las teorias imperantes y los discursos
oficiales son capaces de impregnar incluso a aquellos que traten de contrariarlos.

En esencia, podriamos decir que Rocio trata de cémo la religion catdlica funciona como
simbolo representativo de una construccion politica centralizada absorbiendo otro tipo de
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expresiones identitarias dentro del territorio espafiol, colocandose como su maxima representante
y transformandolas en pro de esos mismos intereses politicos de los que forma parte. Podemos
ejemplarizarlo con el momento en el que el documental narra como la talla de la virgen aparece
ataviada con un manto blanco y verde. Si la bandera andaluza representa a un determinado grupo
de individuos dentro de lo que es Espafia, la iglesia como simbolo identitario espafiol se liga a
Andalucia. La religion en Andalucia puede tener particularidades (una determinada romeria), pero
el maximo representante de estas particularidades serd el mismo que en el resto de Espana (la iglesia
catolica).

Rocio prefiere entender que la identidad andaluza pertenece a sus clases populares, a agricultores y
ganaderos que no son propietarios. Mediante el uso de imagenes consigue asemejar la aristocracia
andaluza con aquellos foraneos que tratan de controlar al pueblo andaluz. Asi, durante el documental,
es comun que veamos al seforito andaluz ligado a la bandera espafiola, el poder central y la alta
jerarquia eclesidstica.
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Resumen. El ultimo largometraje de Arturo Ripstein y su guionista Paz Alicia Garciadiego es un
ejemplo mas de compenetracion y buen hacer entre una escritura tan provocativa como magnifica y
una puesta en escena desgarradora e impecable. De nuevo nos regalan estos autores una obra de arte
cinematografica siempre bajo las dos ideas vertebradoras de su cine: la imagen-pulsion como tipo de
imagen predominante y la tragedia como género literario invertido. Obsesion, el sexo en la vejez, la
mujer y los escenarios como mundos originarios que provocan pulsiones, son las cuatro lineas que se
siguen en este articulo para analizar una de las obras maestras de la cinematografia contemporanea.
Palabras clave. Sexo, vejez, deseo sexual, feminismo, maltrato psicoldgico.

Abstract. Arturo Ripstein’s latest feature film and his screenwriter Paz Alicia Garciadiego
is yet another example of the deep connection and excellence between such provocative and
magnificent writing and a harrowing and impeccable staging. Once again, these authors gift us
a cinematic masterpiece, always guided by the two central ideas of their cinema: the impulse-
image as the predominant type of image and tragedy as an inverted literary genre. Obsession, sex
in old age, women, and settings as original worlds that evoke drives are the four lines followed
in this article to analyze one of the masterpieces of contemporary cinematography.

Keywords. Sex, old age, sexual desire, feminism, psychological abuse.
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El cuerpo sin organos no hay quien lo consiga, no se puede
conseguir, nunca se acaba de acceder a él, es un limite. Se dice: ;Qué
es un CsO? - pero ya se estd en él, arrastrandose como un gusano,
tanteando como un ciego o corriendo como un loco, viajero del de-
sierto y nomada de la estepa (...)

El CsO: ya estd en marcha desde el momento en que el cuer-
po estd harto de los organos y quiere deshacerse de ellos o bien los
pierde.

(Deleuze G./ Guattari F., Mil mesetas. Capitalismo y esquizo-
frenia, Pretextos, Valencia,2008-8, p 156).

El diablo entre las piernas es la ultima pelicula del tindem Paz Alicia Garciadiego (guionista) y
Arturo Ripstein (director). Su fructifera colaboracion, desde la lejana adaptacion del relato de Juan
Rulfo El imperio de la fortuna (1985), ha dado 15 peliculas, algunas de ellas obras maestras tanto de
adaptaciones radicales y libres de obras literarias como Principio y fin (1993, de la novela de Naguib
Mahftuz) o Asi es la vida (2000, de la Medea de Séneca) como de historias propias o inspiradas en
hechos reales, como Profundo carmesi (1996) o La calle de la amargura (2015). En cualquier caso, es
un cine que, pasado por la personal realizacion y puesta en escena de Arturo Ripstein, no deja a nadie
indiferente. En diversos articulos y escritos (1), he tratado el cine de este autor desde diversos puntos
de vista, pero siempre bajo dos ideas vertebradoras: la imagen-pulsion y la tragedia. En definitiva,
la manera de rodar de Ripstein, basada en lo que G. Deleuze (2) llamo imagen-pulsion, impregna
la construccion total de cada una de sus peliculas y le sirve de posibilidad para la construccion de
verdaderas tragedias cinematograficas, con los elementos que han pervivido de la tragedia griega y
clasica como obras de arte. El diablo entre las piernas no s6lo no se queda atras, sino que la considero
una de las mejores obras de arte filmadas en forma de tragedia. Pero una tragedia particular, una

18



Niimero 28 Seccion 2 2024

tragedia en el tocador, una tragedia que toca motivos que sélo serd posible tocar en este género
literario con el triunfo de la moral burguesa en el siglo XVIIl y, a la vez, el cuestionamiento mismo
de dicha moral con La filosofia en el tocador, esa obrita inmoral y destructiva del Marqués de Sade
(3). Porque una tragedia clasica jamas tocaria como tema central un motivo tan propio de lo privado
como es el sexo y mucho menos, transgredido como lo hacen Alicia Garciadiego/Ripstein, al tratarlo
en una edad en el que, incluso en pleno siglo XXI, aun se considera tabu, la cruda vejez. Pero la
tragedia existe porque nos muestra la miseria humana, nos pone ante un héroe tragico perdido en un
mundo de ambigiiedad moral sin capacidad para actuar y decidir (4). El héroe tragico se enfrenta a un
destino que es incapaz de cambiar, puesto que, por mucho que cree conocer algo, siempre hay algo
que se le escapa. Aun mas, en esta pelicula se enfrentan dos héroes unidos por el lazo del matrimonio
con destinos encontrados, pero igualmente inextricables. Ni Beatriz es capaz de escapar de su vida,
como ni siquiera le ha sido posible escapar de su pasado, ni al viejo de su obsesion, a pesar de ese
giro final, que no le vale para eludirla. Cuatro ejes fundamentales componen y vertebran la pelicula:
la obsesion, la vejez y su sexualidad, la mujer y la casa como mundo originario.

SYLVIA PASQUEL ALEJANDRO SUAREZ
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La obsesion.

Los titulos de crédito aparecen escuetos, simples, fondo negro, pero escuchamos como sonsigno (5)
la cancion Ich bin von Kopf bis Fuf3 auf Liebe eingestellt que canta Marlene Dietrich en El dngel azul
(Josef von Sternberg, 1931). “Yo estoy hecha para el amor de la cabeza a los pies”, version alemana.
Es la cancion que canta Lola-Lola en el cabaret cuando el profesor Inmanuel Rath entra por primera
vez en El Angel Azul. Es también el signo de su obsesion. La escuchara de nuevo en el grado mas
alto de su humillacion y degradacion moral al que lo ha conducido la cantante. El viejo de E/ diablo
entre las piernas tiene otra obsesion: la vida pasada de su mujer, con la que lleva muchos afios de
convivencia y cuya relacion vemos enquistada, dificil y toxica. A lo largo de la pelicula descubrimos
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motivos, los motivos del viejo, del que no sabremos el nombre. Los repite una y otra vez a Beatriz
de mil maneras. La llama puta, lasciva, que tiene la leche de otros en los bajos, que por eso lava
sus calzones y sujetadores con lejia para que no huelan. Ella apunta todos los insultos y vejaciones
en un cuaderno y lo guarda celosamente. El motivo principal es que, al casarse, ella le contd que le
gustaba ir con hombres diferentes, que sentia deseos desenfrenados por el sexo. En una de las pocas
conversaciones que consigue tener en calma con el viejo, le repite (porque da la impresion de que se
lo ha dicho mil veces con anterioridad) que eso fue antes de conocerlo, “porque sentia un dolor en
el alma”. Ademads, no lo hacia por puta porque no cobraba nunca, era puro placer. El viejo, con los
afios, se da cuenta de que su mujer, poco mas joven que €l, atin lubrica, se excita, tiene orgasmos que
no se cree con capacidad para complacer, a pesar de que ¢l tiene una amante de toda la vida con la
que aun se ve para el sexo. Asi, su obsesion es que Beatriz sale de casa a “coger a otros” y luego lava
concienzudamente su ropa que siempre anda tendida por el patio. Esa obsesion consigue atraparla a
ella, aunque descubrimos mucho més adelante, que no hay nada de cierto en las sospechas del viejo.
Pero, como un personaje tragico, ella se acaba obsesionando con los reproches de su marido y duda
de su propia fidelidad, incluso cuando utiliza un vibrador para satisfacer el deseo sexual que tiene.
La obsesion que vertebra la pelicula convierte a ambos seres en personajes tragicos enganchados a
ella como a un destino ineludible. A ¢l le impide tener sexo normal con su propia mujer que es la que
verdaderamente le excita. A cambio, sus pulsiones afloran a través de sus fetiches. Tiene obsesion por
fotografiar las nalgas de su mujer, luego lo hard con su amante. Tiene obsesion por tomar sujetadores
y calzones de su mujer y olerlos continuamente para descubrir infidelidades, pero también para
llevarse con ¢l el olor de ella, de sus axilas, de su sexo, de sus nalgas, de su sudor. Luego los lleva a
la amante para que huela a ella. Beatriz, cada vez mas desorientada, tiene también los suyos propios.
Se obsesiona con coleccionar sus recuerdos. Lo hace en fotografias que guarda celosamente de ella
con €l, con su hija, con los hijos de ¢l, de los que no se sabe nada, “los hijos no salen como uno
quiere. Salen como salen... Los hijos no le caen bien a uno”, le dice el viejo en uno de los momentos
de reconciliacion. Por otro lado, el cuaderno en el que apunta todas las barbaridades e insultos del
viejo y que considera sus recuerdos. Importantisimos recuerdos, fundamentales para el tragico final.
El viejo, del que ya sabemos muchas cosas, que quiso ser médico y se quedd en farmacéutico, pero
empresario de una cadena de farmacias homeopaticas, tiene la casa llena de “monos”, como llaman
ella y Dinorah, la criada, a los modelos anatdmicos de medicina que tiene por toda la casa, mostrando
tripas, huesos, fragmentos, cuerpos sin organos, o mejor, organos sin cuerpos. Es otro de los fetiches
del viejo. Los tiene por toda la casa: salas, dormitorio, despacho, incluso en el cuarto de Dinorah.

© Wanda Vision S.A.
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La vejez y su sexualidad.

El elemento mas provocativo de la pelicula es, sin duda, el tratamiento del sexo. Beatriz y el viejo se
acercan a los ochenta. Pero en ambos, el deseo sexual sigue vivo. Ella atn lubrica, €1, con dificultad,
aun se excita. El viejo siente deseos por su mujer, pero la obsesion por el deseo de ella, sus celos, su
ira por considerar que ella se satisface fuera de casa, le impiden mantener una relacion sexual sana. El
viejo tiene una amante, una amiga con la que sigue “cogiendo” después de muchos anos. Tiene una
edad parecida a su mujer y, como ella, es una mujer visiblemente cansada de su vida cotidiana, de su
papel de mujer en una sociedad machista, aunque, ademas, ésta es mujer trabajadora. Para excitarse,
el viejo le lleva ropa interior sudada de Beatriz. Cuando ¢l le cuenta que su mujer aun “lubrica como
una jovencita”, la amante se rie de ¢l y le reprocha que no lo aproveche, ya quisieran otros tener una
mujer asi o ella misma un marido que aun la haga disfrutar en el sexo.

La sexualidad, por tanto, es uno de los ejes principales que vertebra el filme, porque es la excusa final
de unarelacion degradada entre dos seres que se han ido aislando a lo largo de los afios de convivencia.
Es la tragedia cotidiana del ser humano burgués, occidental, de clase media acomodada, heteronormal,
en la vejez, aislado en su individualismo y sus manias. Beatriz y el viejo ya no hablan, se soportan,
discuten, y sin embargo se quieren, a su manera, a la manera en que han sido acostumbrados en una
sociedad que trata el matrimonio como el objetivo final de una vida hasta que la muerte nos separe.
Esa convivencia, con el tiempo y la vejez, cuando los cuerpos se deterioran, hace aflorar obsesiones
y manias sobre el otro, ocultas durante un tiempo. Esta situacion los hace crear mundos propios,
separados, incomunicados entre si, como los largos pasillos de la casa en que viven. Cada cual tiene
su propio espacio, su mundo originario, que es la habitacion propia, llena de recuerdos, acumulados y
a la vez arrumbados. Beatriz, tras una de las discusiones en las que ¢l le dice que la imagina puta atin
de vieja, porque “estd en su naturaleza y no puede evitarlo”, ella le dice “vamos a envejecer en paz.
Lo que paso, paso, si, paso, pero fue antes”. El sexo no es como antes, pero el deseo y la posibilidad
de actividad sexual siguen vivos. El no acepta ese deseo en la mujer y lo convierte en una obsesion.
Ella comienza a asumir que los insultos del viejo pueden tener algo de verdad, lo que la desconcierta
y, a la vez, la excita. La tragedia en el tocador, la exposicion publica de los vicios privados como hizo
Sade en su opusculo. Ripstein pone a la luz los vicios de la vejez del mundo burgués de una manera
cruday tierna a la vez. El deseo existe, pero, como en la obrita de Sade, la sociedad hipdcrita burguesa
le atribuye una edad y lo encajona en ella, dando a entender que antes de los 18 afios y después de los
70 ese deseo es infrahumano, animal, indecoroso, propio de personas degeneradas. El problema y la
tragedia no es la disminucion del deseo sexual, no es el sexo compulsivo o manidtico, el problema
es que las estructuras sociales imponen un modelo de familia que no funciona como generalmente
se ha vendido desde la idea de amor romantico. Con el tiempo, las relaciones planteadas sobre unos
modelos determinados y categéricos se degradan, la comunicacion deja de fluir y acaba minando
dichas relaciones personales entre parejas o entre padres e hijos. Pero el deseo seguird presente y el
sexo sigue estando ahi, a veces, como el viejo, se satisface fuera del nucleo familiar a través de una
amante que suple la comunicacion que ha perdido con su mujer, a veces, el sexo se sublima, como
hace Beatriz, en las clases de tango, que la hacen olvidar la amargura de su vida. Pero como en las
grandes tragedias, el destino sobrevuela nuestras cabezas y la degradacion, la podredumbre de la
familia, se extiende fuera de ella y acaba por contaminar también esas vias de escape. En el caso de
Beatriz, acaba con la expulsion de la clase de tango, a causa de los prejuicios de su pareja de baile, en
el caso del viejo, con el fin de su relacion con la amante peluquera.

La mujer.

No es baladi que el guion de El diablo entre las piernas, como el de las tltimas 15 peliculas del
director, esté escrito por una mujer. Sin duda esa es razon por la que la mirada hacia el mundo
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femenino es auténtica. Gracias a eso, Ripstein hace una diseccion, como los “monos” del viejo, de
los mecanismos del heteropatriarcado en una generacion que ha envejecido como marionetas que se
dejan manipular por las circunstancias y por ellos mismos. La mirada mas tierna y profunda se dirige
a las mujeres. Tres mujeres rodean al viejo y son las verdaderas protagonistas de la pelicula.

© Wanda Vision S.A.

La primera, Beatriz, la esposa. La creemos fuerte y decidida al inicio de la pelicula, agria de caracter
con la criada y con el marido. Se escapa de casa cada mafiana para “ir al gimnasio”, pero se dirige
a una clase de tango a la que habitualmente llega tarde. Pronto ird apareciendo la imagen de una
mujer psicologicamente maltratada, que acepta como natural ese maltrato de afios y lo esquiva con la
sumision. Poco a poco, tras sus formas duras y su rostro ajado y sombrio (que nunca vemos en primer
plano porque no hay primeros planos en la pelicula) descubrimos su fragilidad. El viejo la acusa de
lasciva, de tener siempre el sexo caliente, de buscona. Beatriz tiene apuntadas las 78 veces que la
ha llamado “puta”. Como adelanté, apunta todas las vejaciones e insultos, todas las palabras que el
viejo le espeta con safia sobre su sexualidad de vieja lasciva y caliente. Ella las cree y asume como su
verdad. No es la verdad propia de un deseo surgido de su ser, sino del insulto de su marido, es decir,
surgido del deseo ajeno. Para Beatriz, alin piensa que asi la desea la persona por la que dejo su vida
anterior de “buscona” y que ahora es un viejo obsesionado que la insulta. Ese cuaderno donde apunta,
como confiesa varias veces, son sus recuerdos. Su via de escape son las clases de tango, en las que
tiene un compafiero de baile. Inocentemente, ella le pregunta, porque es hombre, si a su edad atn tiene
deseos sexuales y si ello le provoca celos de su mujer. El caballero lo toma como una insinuacion
y se ofende. Cuanto mas trata ella de justificar su pregunta, que no se trata de una insinuacion sino
de una curiosidad, mas malinterpretada es, de manera que su compaiiero de baile acaba pidiendo un
cambio de pareja, que provoca que la profesora la invite a abandonar las clases. La secuencia en que
vuelve derrotada de su tltima clase de tango, como un gran opsigno (6) de la derrota, de la asuncion
de su destino tragico al lado de su marido, coleccionando vejaciones de palabra y de accion, marca
el momento de la desorientacion total del personaje tragico perdido en la ambigiiedad moral de un
mundo hostil, su inico mundo. Llueve, se quita los tacones en un portalon para ponerse las zapatillas
de deporte. Piensa y llora en silencio y soledad sentada en el escalon del portalon bajo la lluvia en un
plano general cercano. El otro opsigno de su derrota sera la destruccion del vestido de tango cuando
llega a casa, interrumpida por la criada a quien le regala el vestido rasgado y los zapatos.

La segunda mujer es la peluquera, la amante del viejo (7), con la que lleva practicamente los mismos
afios que su matrimonio. Es su confidente. Otra mujer resignada a su papel social como esposa, a
la que su marido ningunea (espera a que el amante se vaya en la escalera del patio, como si su vida
sexual estuviera en otro lugar o respondiera a otros gustos), y como amante, siempre segundo plato
del viejo. Para éste, es el trasunto de su propia mujer, puesto que le trae la ropa interior de Beatriz,
sudada para que huela a ella, o le regala otros fetiches que su mujer ha desechado. Personaje tragico
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porque inmersa en su vida, es incapaz de cambiarla. Sin embargo, al menos es capaz de tomar una
decision, la de acabar la relacion con el viejo, harta de ser ese “plato de segunda mano” para el viejo.
“Pues ya te dije. Soy tu amante, tu concubina, tu manceba, tu segundo frente, tu... la otra”, “las
cosas cambian y ya nada es igual”, “Podria presumir de que yo no he nacido para plato recalentado
y contigo nunca he dejado de serlo”. Una decision que no la hard cambiar de vida. Continuara con
su marido indolente, porque “no hay otra”, la expresion clave del mexicano que no puede eludir su
destino. A pesar de su apariencia de mujer fuerte y duefa de su destino, frente al desconcierto de
Beatriz, la amante ha asumido igualmente un papel de hembra, un modelo social que responde a su
clase (es peluquera, su casa es mucho més humilde que la del viejo), una mujer al servicio de algin
hombre, con necesidad de ser deseada (no lo es por su marido).

© Wanda Vision S.A.

La tercera mujer es la mas enigmatica en muchos sentidos. Entra en casa al inicio de la pelicula como
una criada que ha llegado tarde y recibe la amonestacion de Beatriz. Pronto descubrimos que es la
hija de la que debid ser la vieja criada de la casa y se ha criado en ella. Tiene una habitacion propia.
Dinorah observa como testigo la relacion entre Beatriz y el viejo, siempre desde fuera y siempre
juzgando. El espectador nunca sabe de qué parte estd. Por un lado cuida del viejo y justifica sus celos,
de otro, admira la forma de vida de Beatriz, porque cree lo que de ella dice el viejo. Dinorah es un
trasunto de la hija que se le fue a Beatriz y de la que no sabe nada. Alguna vez le dice que debe tener
su edad y su enfado continuo con la vida. Habla poco, pero juega un importante papel en el desarrollo
de la trama. Dinorah es una especie de Casandra de la tragedia clasica (8). Parece vaticinar la tragedia,
sin que ni Beatriz ni el viejo la tengan demasiado en cuenta, y a la vez se convierte, como si fuera una
diosa, en su detonante o motor, como un deus ex machina. Su propio fisico es un magnifico opsigno:
pequenia, delgada, pizpireta, parece estar siempre enfadada, mira de forma penetrante como juzgando
continuamente lo que ve. Respondona con la sefiora, no le rechista al sefior. Dinorah es la causante
del sorprendente giro final, lo que la convierte en un instrumento del destino que trae a colacién la
tragedia griega. Lo veremos en el Gltimo apartado.

Los mundos originarios.

Los mundos originarios son uno de los dos componentes fundamentales de la imagen-pulsion. El otro
son las pulsiones (9). Es el tipo de imagen que predomina en el cine de Ripstein. Se trata de escenarios
desbrozados, fragmentarios, anarquicos, desordenados y desgarradores. En ellos encontramos
animalidades, objetos arrinconados y apilados, paredes desconchadas, lugares degradados por el
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tiempo y el descuido, espacios que se retroalimentan de la forma de vivir de sus habitantes, que se
mueven por pulsiones. Es el caso de la casa de los viejos. Un caserdn grande, en otro tiempo sefiorial,
situado en una zona de la ciudad vieja, que vemos muy pocas veces, siempre bajo la lluvia, gris, zona
tan degradada como la propia casa (otro mundo originario). El caserdn tiene un patio, probablemente
hermoso en otro tiempo, hoy degradado, gastado, donde Beatriz tiende su ropa, Dinorah fuma, el
viejo descansa y al que da el cuarto de Dinorah y el de la pila y lavadero. Sin duda era el cuarto del
servicio. La casa la atraviesa un largo pasillo en cuyos extremos estdn los dormitorios de Beatriz
y el del viejo, separados y la cocina y el salon. El gran salon tiene ventanal al patio y el despacho
del viejo con sus “monos”, mas recondito. Por todos lados hay objetos apilados, cuadros, muebles.
Todo denota su esplendor en momentos mejores y la degradacion del espacio conforme se ha ido
acentuando la degradacion fisica y moral de sus duefios con la vejez. Por ello es un mundo originario,
es un espacio que ha mimetizado la degradacion de sus habitantes. Igualmente, la casa, y la peluqueria
en cierto modo, de la amante del viejo, refleja igualmente la degradacion que el paso del tiempo ha
provocado en los cuerpos, pero también las almas, de sus habitantes. En este caso, la casa es mucho
mas pequeia, mas humilde, los desconchones de las paredes son mas evidentes. Son, por tanto,
los mundos originarios que transitan los protagonistas y, como es habitual en la inversion que hace
Ripstein del melodrama, coinciden con el hogar, el nido familiar de los mismos. Es precisamente
en €l en el que los personajes entran, estan en conflicto continuo y degradacion constante. Como en
las grandes tragedias clésicas, es la familia el origen de los conflictos (10). Frente a ello, el cabaret,
el lugar donde Beatriz se libera de sus ataduras familiares y acude a sus clases de tango, arreglada,
emperifollada, es lugar de reposo, de distension. Aun asi, este lugar esta entrecortado por las cintas
que cuelgan del techo entre las que las parejas practican el baile. A Beatriz, también le supone a la
larga un foco de conflicto con su pareja de baile, otro hombre, otro macho del sistema, fiel a su mujer,
que entiende cualquier confidencia femenina como una insinuacion.

© Wanda Vision S.A.

Y finalmente, esos mundos originarios son el cultivo y afloramiento de las pulsiones que mueven a
los personajes. No hay accidon, como en el cine al uso, los personajes actian movidos por pulsiones
cada vez mas intensas. Cuando Beatriz le regala a Dinorah el vestido y los tacones de baile, ella le
insintia que el viejo tiene una amante de mucho tiempo y culpa a Beatriz de ello. Beatriz, ante este
descubrimiento, una nueva pulsion le hara actuar. Pero trata de ponerla en su sitio: “En esta casa no
te metas en lo que hacen tus patrones. ;Somos tu comedia de las cinco de la tarde?”. Asi tomara la
decision de su vida. Ir a buscar de verdad otro hombre con que saciar su deseo sexual. Termina en un
hotel humilde, otro mundo originario, cogiendo con el duefo.
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Los mundos originarios y las pulsiones de la imagen-pulsion no son s6lo una parte del decorado. Mas
bien surgen, se manifiestan y cobran todo su sentido gracias a la manera de rodar de Ripstein. La
fotografia en blanco y negro, contrastada, resaltando a veces lo oscuro de los fondos o los blancos,
pero otras difuminando una infinidad de grises, hace destacar la degradacion, el polvo del tiempo, la
animalidad del mundo originario que retrata, tanto en el caso del caserdn, como de la casa de la amante,
de la sala de baile, o las pocas secuencias en la calle solitaria y lluviosa. El otro elemento magistral
es el plano secuencia. Ripstein nos presenta esos personajes tragicos moviéndose en sus mundos
originarios a tiempo real, a través de largos planos, a veces secuencias completas, que imprimen
un ritmo teatral al filme y que permite captar toda la podredumbre que retrata, externa e interna. El
plano largo evita primeros planos y, con ello, la profusion de los afectos de los que tanto gusta el
melodrama cinematografico. Estos planos largos son, en su mayor parte, complicados travelin (hoy
dia rodados gracias al steadicam) que producen la sensacion de paso del tiempo continuo (11). Todo
se mueve como a través de las almas de los personajes. Cuando el travelin se acerca al rostro lo hace
discretamente y lo acaba dejando en un claroscuro expresivo que muestra la pulsion y no la afeccion.
En El diablo entre las piernas Arturo Ripstein ha llegado a un grado de perfeccion insuperable en
el uso de ambos recursos que le son tan queridos, y que aqui utiliza estrictamente para resaltar la
tragedia que cuenta el guion de Paz Alicia Garciadiego. Una conjuncidon que nos deja una verdadera
obra de arte filmada.

El giro final. Destripe y hermeneiitica.

Ariesgo de destripar el final de la pelicula y romper con la sorpresa que provoca al espectador el giro
inesperado de guion, es necesario hacerlo para cerrar el analisis y dejar abierta una posible lectura
del film. Al volver de su aventura en el hotel, la Unica real que ha tenido durante los afios de su
matrimonio, dolida por el descubrimiento de la existencia de la amante del viejo, Beatriz comienza
a hacer la maleta con la poca ropa que le cabe y toma la decision de abandonarlo. A la habitacion
acuden el viejo y Dinorah. El entra en estado de shock, llorando frente a camara, y Dinorah, en un
segundo plano, trata de impedir que Beatriz haga la maleta. Dinorah agarra el baston del viejo y
golpea a Beatriz en una de las secuencias mas crudas de la pelicula. La acaba tumbando y desaparece
en esa parte posterior del plano mientras ante la cdmara, en plano medio, sigue el viejo jadeante. Su
rostro estd en claroscuro, desdibujado, como su propia alma. Tras un fundido, encontramos a Beatriz
tumbada, el viejo en el suelo mira el baston desconcertado, Dinorah se le acerca y le dice que esta
viva. El viejo le pregunta sorprendentemente tranquilo: “qué hacemos”. Dinorah responde: “Pues una
de dos. O la remata o la cura. No hay otra. Y dis que queria ser doctor. Alli atras esta lleno de monos
y de frasquitos”. Fundido. Dinorah acaba de tomar las riendas.

En un epilogo, unos tres meses después, vemos el resultado de esta tragedia. Rodado en un larguisimo
y absolutamente impecable plano secuencia que parte con Dinorah poniéndose el delantal en su
cuarto, saliendo al patio, lo recorre hasta entrar en la cocina, toma unos huevos y una cajetilla de
cigarrillos, recorre el pasillo y acaba en el salon donde el viejo, sentado, espera. Entonces la cdmara
vuelve al pasillo y vemos aparecer a Beatriz, en un homenaje sui generis a la Tristana de Bufiuel,
avanzando con la muleta por el mismo, se acerca a cdmara, entra al saldn, se sienta junto al viejo
y solo le dice en tono calmado: “Léeme”. Saca un cigarrillo y se dispone a escuchar. Para nuestra
sorpresa, el viejo comienza a leer... el cuaderno en que Beatriz apuntaba los insultos y vejaciones
que el viejo le proferia a lo largo de sus afios de relacion, esto es, sus recuerdos. La cdmara se acerca
a ella hasta casi un primer plano mientras ¢l lee. Ella escucha, sin afectos, extrafia, como tratando
de recordar o de asumir, sonrie a veces, otras como si no entendiera. Durante toda la secuencia,
escuchamos (otro sonsigno) la musica en bucle de una caja de musica, el tema de Marlene Dietrich de
los titulos de crédito del principio. En ese pseudo primer plano lejano e inexpresivo, pero tan cargado
de significantes, se cierra la secuencia en fundido. Ella, como ausente, como una mufieca de la caja de

25



METAKINEMA Revista de Cine e Historia

musica, como la marioneta que, como mujer debe ser, simplemente trata de rehacer su recuerdo, leido
por el viejo. Un apunte. En todo este plano secuencia, la luz es mas luminosa, el mundo originario de
la casa parece haberse ordenado, o vuelto al orden. Visualizamos muchos mas detalles de la casa. ;Ha
vuelto el orden? ;Qué orden? ;El orden que impone Dinorah en su funcion de deus ex machina para
que todo vuelva a ser como debe ser en una sociedad burguesa heteronormativa?

Muchas mas preguntas nos quedan, como espectadores. ;Qué ha hecho definitivamente el viejo? ;Es
el viejo el nuevo Prometeo y ha creado su monstruo y al devolverle la vida ha de devolverle la memoria
que tiene perdida? Para que no se vaya su Desdémona, ;este Otelo la ha tenido que asesinar, con la
facultad de poder rehacerla a su gusto? Pero lo que es mas desconcertante, en verdad, ;no serd que lo
que le gustaba de ella era esa forma lasciva de ser que le producia los celos y ahora le devuelve los
recuerdos de su cuaderno de vejaciones porque como la quiere es precisamente como ¢l pensaba que
era? ;Es Dinorah, en el fondo, ese ser desconcertante y misterioso, la que buscaba este orden y la que
ha provocado el cambio? ;Ha conseguido el viejo un CsO? ;Es posible un cuerpo incompleto al que
no ha logrado darle el alma y la imprime con el tnico conocimiento que de ella tenia? ;No estamos
por tanto ante una tragedia clasica pasada por el escenario del tocador, del &mbito de lo privado, de lo
mas intimo, de lo que no se puede hablar, incluso en los inicios del siglo de la inteligencia artificial,
esto es, el escenario del sexo desgarrado, del deseo carnal profundo y verdadero, tan misterioso como
la vida misma?

Como las mejores peliculas de Ripstein, E/ diablo entre las piernas nos deja con mas preguntas que
respuestas. Un segundo visionado nos abre un mundo tragico mucho mas rico que la primera vez que
nos acercamos a este film tan poliédrico. Sin duda, estamos ante la verdad de la obra de arte, algo que
va mas alla del simple conocimiento de la verdad institucional que nos ha vendido nuestra historia
oficial.

Notas.

(1) Aguilera Vita A., “Medea. Las dos medeas de Arturo Ripstein”, Metakinema. Revista de cine e historia 9 (2011), [http://
www.metakinema.es/metakineman9s3al Antonio Aguilera Vita Medea Ripstein.html]; -, “El imaginario mexicano de
Arturo Ripstein. El DF entre el naturalismo y pulsion en la imagen de la postmodernidad” en CAMARERO G (ed.),
Ciudades americanas en el cine, Akal, Madrid, 2017; - “Arturo Ripstein, un cine entre tragedia griega y naturalismo”,
Procesos historicos: revista de historia, arte y ciencias sociales 31 (2017), 102-117.

(2) En: Deleuze G., “Del afecto a la accion: la imagen-pulsion”, La imagen-movimiento. Estudios sobre cine 1, Paidos,
Barcelona, 1984, 179-201; -. Cine II1. Verdad y tiempo. Potencias de lo falso, Cactus, Buenos Aires, 2018.

La imagen-pulsion presenta en Ripstein un naturalismo descarnado basado en el par radical mundos originarios/pulsiones.
Los mundos originarios aparecen en escenarios crudos, rotos, desordenados, cadticos. A veces es un caos organizado
en una imagen realista que, sin embargo, chirria al espectador por su manera de fotografiarse, claros-oscuros a veces
contrastados, a veces difuminados hasta perderse en una profusion de grises (como la casa de la amante del viejo o su
peluqueria o, incluso, los pocos exteriores que vemos de las calles del barrio viejo del D.F.). Esos mundos originarios
provocan pulsiones, no emociones, no afectos, puras pulsiones como voluntad de poder, por utilizar terminologia
nietzscheniana. Son los comportamientos que provocan esos mundos, esos medios, pulsiones que afloran como fetiches,
deseos incontrolados, pasiones desatadas. Son los elementos entre los que vemos moverse como héroes tragicos a los
personajes de esta pelicula.

(3) Sade, Marques de, La filosofia en el tocador, Losada, Buenos Aires, 2011.

(4) Critchley S., Tragedia y modernidad, Trotta, Madrid, 2014; -. La tragedia, los griegos y nosotros, Turner, Madrid,
2020.

(5) Sonsigno: se trata de un signo sonoro puro, cargado de significacion en un filme. A veces independiente de la imagen.
Una cancion, un sonido, un efecto sonoro que toma un rasgo caracteristico y remite a un personaje, a una situacion o a la
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obra de arte cinematografica como totalidad. Como es el caso de la cancion referida de los titulos de crédito, compuesta
para Marlene Dietrich por Frederick Hollaender, que aparece como motivo en la caja de musica del epilogo. Ver Deleuze
(2018: 309 y ss).

(6) Opsigno: En este caso se trata de signo oOptico puro, cargado de significacion y referencias, pero extraido de el
encadenamiento con otras imagenes que construyan el sentido cinematografico del tiempo gracias al montaje. No hay
montaje, o si lo hay no es un encadenamiento que construya la imagen final. Es una imagen cristalina en si misma, en
la que el personaje acttia pero no como reaccion a otra imagen. En el caso de esta pelicula, ademas, actia por pulsiones.
El juego de planos largos y planos secuencia, la ausencia de primeros planos, todo ello potencia la imagen cristalina, los
opsignos y los sonsignos.

(7) Absolutamente fantastica esta en este papel la actriz fetiche de Ripstein, Patricia Reyes Espindola. Aprovecho para
alabar el elenco de actores de la pelicula comenzando por una inconmensurable Sylvia Pasquel, digna hija de Silvia
Pinal, actriz fetiche del cine mexicano de Luis Buiiuel, que es Beatriz. Alejandro Suarez, que es el viejo. Una joven Greta
Cervantes, como la enigmatica criada/ ;hija? de la pareja. O la breve intervencion de Daniel Giménez Cacho como la
pareje de baile de Beatriz.

(8) Casandra, la hija de Priamo, rey de Troya, sacerdotisa de Apolo, tenia el don de la profecia, pero con la maldicion del
dios de que nadie la creeria. Fue tomada esclava por Agamenon, que la llevo consigo a Micenas y fue asesinada por Egisto
y Clitemnestra junto al propio caudillo, habiendo vaticinado todos estos crimenes y su propia muerte.

(9) La imagen_pulsion es un tipo de imagen a medio camino entre la imagen-afeccion (en la que predominan los primeros
planos que exacerban los afectos) y la imagen-accion (que muestra la reaccion de los personajes ante un estimulo anterior
y permite hacer avanzar, a través del montaje, la trama dramatica en escenarios determinados). Esta dominada por el
par mundos originarios/pulsiones, como he explicado en la nota 2. Deleuze lo ejemplifica en las peliculas de Buiuel.
Personalmente, considero que es el tipo de imagen que predomina en la filmografia de Arturo Ripstein. Técnicamente se
manifiesta en largos planos secuencia o planos largos que dan un toque teatral a la puesta en escena, evita los primeros
planos y la accion, o no-accion, se desarrolla en tiempo real (imagen-tiempo) sin ayuda de montaje. También en la
fotografia que aqui tiene una calidad y una significacion singular, al presentarnos de forma radical los mundos originarios
que hacen actuar por pulsiones a los personajes.

(10) En el melodrama, género eminentemente burgués, por el contrario, la familia es la solucion, el reposo del guerrero.
El hogar sirve de elemento de refugio de los conflictos. Notese la carga ideoldgica que ello conlleva y la gran diferencia
con la tragedia clasica en la que todos los conflictos surgen en la familia: Los Atridas, la familia de Edipo, pero también
Hamlet o el rey Lear. Una ruptura con esa estructura del melodrama burgués lo tendran los grandes autores tragicos de
finales del siglo XIX como Ibsen o del XX como Lorca, en los que de nuevo es la familia el origen de los males. La trilogia
tragica de Lorca es un perfecto ejemplo. Matrimonios malditos o familias unidas por la convencién social y la hipocresia,
pero que ocultan secretos inconfesables: Yerma, Bodas de sangre o La casa de Bernarda Alba.

(11) Steadicam, sistema de movimiento de camara en mano. El movimiento acaba sustituyendo al clasico travelin, de ahi
que a su resultado en pantalla lo continiie llamando asi.
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Resumen. Neron Claudio César Augusto Germanico fue el quinto y ultimo emperador romano
perteneciente a la familia de los Césares. Las fuentes cldsicas dan testimonio de un gobernante
tiranico y despotico cuyas excentricidades taparon unos comienzos esperanzadores para sumir Roma
en el terror y el fuego. Esta es, al menos, la imagen que se tiene hoy en dia del altimo Julio-Claudio,
popularizada ademas por su representacion en medios audiovisuales que han enfatizado estos episodios
para construir la idea de Nerén como un piromano y un loco. Mediante el analisis de estos productos
audiovisuales se tratara de determinar hasta qué punto es fidedigna la representacion de Neron en estos
productos y si es apropiado utilizar este tipo de medios para construir una investigacion historica.
Palabras clave. Quo Vadis?, Alto Imperio romano, Yo Claudio, Cine, Television, Nerdn, Dinastia
Julio-Claudia.

Abstract. Nero Claudius Caesar Augustus Germanicus was the fifth and last Roman emperor
belonging to the Caesar family. Classical sources testify to a tyrannical and despotic ruler whose
eccentricities overshadowed hopeful beginnings to plunge Rome into terror and fire. This is, at
least, the image we have today of the last Julio-Claudian, further popularized by his portrayal
in audiovisual media that have emphasized these episodes to construct the idea of Nero as a
pyromaniac and a madman. Through the analysis of these audiovisual products, an attempt will
be made to determine the extent to which the representation of Nero in these products is accurate
and whether it is appropriate to use this type of media to build historical research.

Keywords. Quo Vadis?, Early Roman Empire, /, Claudius, Film, Television, Nero, Julio-Claudian
Dynasty.
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Introduccién

Neron Claudio César Augusto Germanico (1) (37-68), fue el quinto emperador romano de la familia
Julio-Claudia tras heredar el principado de su tio abuelo Claudio, manteniéndose en el poder desde el
afio 54 hasta su muerte (Champlin, 2006). Su llegada a la mas alta dignidad imperial no se vio libre de
complicaciones, siendo, segtn las fuentes, obra de las maquinaciones e intrigas de su madre, Agripina
la Menor. Esta, exiliada por su hermano (2) primero, enfrentada a la esposa de su tio Claudio después
(3) y, finalmente, casada con el propio Claudio, consigui6 apartar de la linea sucesoria a Britanico (4)
y casar a Neron con Octavia (5) (Griffin, 1987). Una vez logrados sus objetivos, Claudio moriria en
extrafias circunstancias, muy probablemente por un veneno suministrado por la misma Agripina tras
haber designado a Ner6n como su sucesor.

Busto de Neron en los Museos Capitolinos
https://es.wikipedia.org

Antes de comenzar es preciso comprender que cuando se analiza tanto el cine como las fuentes
clasicas se parte de la base de que no se esta viendo al personaje representado como el sujeto que
fue, sino como un autor ha querido hacerlo ver (Winckler, 2009). De esta forma, cuando se comenten
sucesos del periodo de gobierno de Neron que al lector le parezcan inverosimiles o innecesarios
de mencionar porque la historiografia contemporanea los considera falsos; el mismo lector debe
entender que no se pretende decir que este personaje hizo eso, sino mostrar a través de la exposicion
de esos episodios qué imagen tenian los autores de ese emperador en cuestion para advertir el origen
de la percepcion que se tiene del personaje hoy en dia (Rosenstone, 2014).

Esta aclaracion resulta de vital importancia para la correcta comprension de las lineas que siguen

por el eterno debate entre realizadores de productos audiovisuales de temdtica histérica y los
historiadores a causa de los errores conceptuales histéricos, fruto de que las necesidades narrativas
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de los primeros comprometen la informacion aportada por los segundos (Rosenstone, 1995). El gran
riesgo que presenta esto es que puede hacer que el error histdrico en este tipo de peliculas y series de
television sea interpretado como hecho historico por el espectador medio. En principio no deberia
haber dificultades para que una pelicula contase un hecho historico tal cual fue y, sin embargo es casi
irrealizable a efectos practicos porque la escasa informacion historica debe convivir con los elementos
basicos del arte de contar historias narradas en el tiempo que dura una pelicula comercial (6); y
porque la forma en que se transmite un determinado discurso puede provocar que su interpretacion
difiera en funcion de quién lo escucha (Rosenstone, 1995). Asi, mientras que una pelicula permite una
mayor inmersion por sus elementos visuales, sonoros y emocionales, puede estar alterando con mayor
o menor intencidn la percepcion del pasado.

Por consiguiente, para concluir las consideraciones preliminares, el presente articulo no busca en
ningiin momento transmitir la idea de que Neron fue tal y como los autores clasicos escribieron, ni
como es representado en los medios que seran comentados a continuacion. La intencion ltima de las
lineas aqui redactadas es ofrecer una imagen de como es descrito Nerdn en ambos ambitos, el de las
fuentes clésicas y el audiovisual, y tratar de analizar la evolucion de su figura, si ha cambiado, y las
diferencias y similitudes que presenta. Las fuentes elegidas seran parte de la produccion escrita de
Técito y Dion Casio por su excelsa labor historiografica; extractos de la vida escrita por Suetonio y de
las obras de Eutropio y Aurelio Victor por su estatus de biodgrafos; y breves fragmentos de Séneca por
el interés que despierta como preceptor del joven Neron. Del mismo modo, los medios audiovisuales
elegidos, Quo Vadis (M. LeRoy, 1951) y Yo Claudio (H. Wise, 1976), lo son por representar dos
etapas diferentes de la vida del quinto emperador romano y por su aceptacion y popularidad entre
el gran publico. En ambos casos, el material serd analizado como un texto histérico debido a que,
como expone Winckler, las peliculas pueden ser interpretadas como textos en la medida en que todo
estudiante de literatura tiene como mision la interpretacion del contenido y la forma de los textos que
trabaja, tareas perfectamente extrapolables a un estudiante de cine (Winckler, 2009).

Retomando el hilo del personaje aqui tratado, mucho se ha hablado del Neron emperador tanto por
autores de la actualidad como por los clasicos. Quienes han escrito acerca del tema en nuestro tiempo
coinciden en que su principado fue positivo teniendo todo en cuenta (Champlin, 2006), aunque no
obvian ciertos acontecimientos ocurridos durante el mismo que sirvieron para condenar su figura
durante la posteridad, a saber el gran incendio de Roma (7) y la consecuente persecucion de los
cristianos. Sin embargo, como se vera a continuacion, el juicio de los cldsicos sobre este personaje
resulta mucho menos benigno, mostrando tanto al hombre cercano al pueblo que disfrutaba de la
musica y de participar en los juegos como, en mayor medida, a un monstruo violento (Griffin, 1987).

Neron en los textos clasicos

Los hechos que han llegado hasta nuestros dias y que han construido la narrativa que conocemos hoy
muestran a un emperador maltratado por los relatos de aquel entonces por su cercania al pueblo y
que, en ultimo término, encontraria la muerte suicidandose tras verse privado de apoyos en el Senado
y con el ejército en su contra. Por todo ello, cabe preguntarse hasta qué punto fue Neron denostado
por los autores clasicos y como de grande fue la hipérbole de ignominia que se construyd en torno a
su figura.

En lo referente a su familia, mas concretamente a su abuelo (8) y a su padre (9), es el bidgrafo e
historiador Gayo Suetonio Tranquilo la mejor fuente de la que puede sacarse informacion. Del primero
dice que fue el albacea del testamento de Augusto, y cuyo rasgo de personalidad mas destacado fue
su caracter arrogante, desenfrenado y fiero (Suetonio, Neron, 4. 1). Del segundo, por su parte, escribe
que exhibid una conducta detestable durante la totalidad de su vida, esgrimiendo como pruebas
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que fuese acusado de lesa majestad, sus adulterios y la practica de incesto con su hermana Lépida
(Suetonio, Neron, 5. 1). Las palabras de Suetonio dejan ver por tanto que en su familia parecia haber
algin elemento que corrompia a sus individuos, vaticinando asi lo que estaba por venir. El mismo
autor lo confirma poco después, declarando que cuando su padre fue felicitado por el nacimiento de
Nero6n este contestod que “nada habia podido nacer de Agripina y de ¢l que no fuera detestable y para
desgracia publica” (Suetonio, Neron, 6. 1)”.

Nero6n, como se ha dicho con anterioridad, heredaria el imperio a los 16 afios tras la muerte de Claudio,
la cual no se hizo publico hasta que Agripina pudo asegurar que seria el unico heredero del imperio
(Suetonio, Neron, 45. 1). Cuando su nombramiento como emperador se hizo oficial consentiria en
recibir todos los honores que le fueron ofrecidos a excepcion del de Padre de la Patria por su juventud,
gesto que fue comprendido entonces como un ejemplo de moderacion y prudencia (Suetonio, Neron,
8. 1).

Antes de continuar procede aclarar que existe consenso general entre los clasicos de comprender los
primeros cinco anos del principado de Neron como una suerte de edad de oro para Roma. Asi lo afirma
Aurelio Victor cuando expresa que este primer lustro estuvo compuesto por unos afios “tan gloriosos,
especialmente en el engrandecimiento de la ciudad, que con razon Trajano decia con frecuencia que
todos los emperadores estaban muy lejos de los primeros cinco afios de Nerén” (Aurelio Victor, Libro
de los Césares, 1. 5. 2). Séneca (10), su preceptor y sujeto muy critico con su predecesor Claudio
(11), escribia sobre la sucesion imperial “que reine el mejor en la sede vacia” (Séneca el Joven,
Apocolocintosis, 3. 2); y en relacion a lo que Nerdn era y seria para Roma consideraba que “cual
Lucifer disipando los astros que huyendo se van, cual Héspero se alza ya cuando los astros regresan,
cual, cuando la Aurora bermeja, disueltas ya las tinieblas, el dia ha traido, el Sol radiante contempla
la tierra y mas alla del recinto al pronto lanza su carro, tal César se yergue, tal Roma a Neron ha de
contemplar ya” (Séneca el Joven, Apocolocintosis, 4. 1).

Cornelio Técito se distingue de la tendencia de elogiar los comienzos de Nerdén mostrando sus
reservas desde el principio, criticando las aptitudes oratorias del quinto Julio-Claudio en los siguientes
términos:

“El dictador César rivalizaba con los mejores oradores; asimismo Augusto tuvo una elocuen-
cia pronta y fluida y digna de un principe; Tiberio era habil también en el arte de sopesar las
palabras, y ademas tanto se mostraba capaz de dar fuerza a su contenido como de resultar
deliberadamente ambiguo; incluso la perturbacion mental de Gayo César no destruyo su vi-
veza oratoria, ni tampoco en Claudio, cuando pronunciaba un discurso preparado, se echaba
en falta la elegancia. En cambio, Neron, desde el primer momento, ya en los afios de la nifiez,
torcio la vivacidad de su espiritu hacia otras actividades” (Técito, Anales, 13. 3. 2).

Asi pues, y como se ha visto con Suetonio antes, podria interpretarse que Técito pretende prevenir
de lo que espera al pueblo de Roma con estas palabras, no dejandose engafiar por unos principios
prometedores. Es mas, tan pronto como en sus primeros anos ya se habla acerca de sus crimenes,
Tacito cuenta que el primer asesinato del nuevo principado fue el de Junio Silano, procénsul de Asia,
por una intriga de Agripina, quien fragu6 previamente la muerte de su hermano Lucio Silano y temia
la venganza de Junio (Técito, Anales, 13. 1. 1) Los pasos de Silano serian seguidos por Narciso, liberto
del difunto Claudio, cuya mala relacion con Agripina era notoria, y fue ejecutado a pesar incluso del
juicio de Neron, quien ain disimulaba sus vicios (Técito, Anales, 13. 1. 3). Dion Casio dice acerca de los
primeros afios de Nerdn que fue un tiempo en el que prefiri6 darse a la ociosidad por su falta de interés
en el gjercicio del gobierno (Dion Casio, Historia Romana, 61. 4. 1). Delegaria, pues, la gestion de los
asuntos publicos y privados en la figura de su madre, persona a la que valoraba tanto que lleg6 a utilizar
como contrasefia con el tribuno de su guardia “la mejor de las madres” (Suetonio, Neron, 9. 1).
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También por aquel entonces eran muy influyentes en su circulo el ya mencionado Séneca, y Sexto
Afranio Burro, prefecto de la guardia pretoriana, quienes por su prudencia son tenidos por Dion Casio
como los artifices de las mieles de los primeros afios del principado de Neron (Dion Casio, Historia
Romana, 61. 3. 3). En definitiva, la opinioén de Dion Casio es que esos primeros afios de Neron fueron
buenos porque se mantuvo alejado del gobierno y delegd en gente capacitada para ejercerlo con
moderacion y diligencia, pero todo acabaria cuando el joven emperador comenz6 a dejar de esconder
sus vicios y a despreciar los consejos que estas personas le ofrecian en favor de las opiniones de
aduladores y oportunistas (Dion Casio, Historia Romana, 61. 4. 5).

El primer asesinato que se le atribuye a ¢l directamente (12) es el de Britanico, hijo de Claudio,
cufiado y hermano adoptivo suyo, a quien envenend mientras cenaban para eliminarlo como rival
politico (Suetonio, Neron, 33. 3). Ya en este momento solo prestaba oidos a sus aduladores y a su
liberta Acte (13), desoyendo todo cuanto su madre y sus consejeros tenian que decirle, época en que,
segun Téacito, Agripina vociferaba que “tenia como rival a una liberta y como nuera a una sirvienta”
(Técito, Anales, 13. 13. 1). Segin Dion Casio, el asesinato de Britanico supuso que Séneca y Burro
abandonasen su intencion de llevar a cabo un buen gobierno y se contentasen con dirigir a Neron
con moderacion y salvar sus vidas (Dion Casio, Historia Romana, 61. 7. 5). Agripina, ya sin el favor
de Neron por unirse a la causa de Britanico y tramar el derrocamiento de su hijo (Técito, Anales,
13. 14. 2), encontraria la muerte cuando el propio Nerdn la mand6 asesinar tras tres intentos de
envenenamiento infructuosos (Suetonio, Neron, 34. 2).

Finalmente, para eliminar todo recordatorio de su familia, se divorcié y mand6 matar a Octavia para
casarse con su concubina Popea Sabina (Dion Casio, Historia Romana, 62. 13. 1). A esta segunda
esposa, escribe Suetonio, le profes6 mas amor que a ninguna y aun asi la maté con sus propias manos
debido a que estando embarazada comenz6 a reprocharle un dia en que lleg6 tarde tras una carrera de
carros (Suetonio, Neron, 35. 3).

Una vez superada esta primera etapa del principado de Ner6n es cuando comienza a verse la tendencia
de los autores de referirse a ¢l como un segundo Caligula. Dion Casio narra que una vez desarrollo el
deseo de imitarlo llego6 a superarlo con creces (Dion Casio, Historia Romana, 62. 5. 1). Del mismo
modo, Eutropio utilizard esta analogia en su breve balance del reinado de Nero6n, describiéndolo
como “muy semejante a su tio Caligula” (Eutropio, Breviario, 7. 14. 1). En un tono muy similar es
acusado por Suetonio de “corromper a jévenes libres de nacimiento y mantener comercio carnal con
mujeres casadas” (Suetonio, Neron, 28. 1). En la misma labor de asimilacion entre las figuras de
Neron y Caligula escribe Suetonio que Nerdn entendia que el unico placer extraible de las fortunas
era el derroche de las mismas, dando preferencia junto a él a quienes le ayudaban en su tarea de gastar
dinero y elogiando a su tio materno por haber tardado tan poco en dilapidar las riquezas que dejo
Tiberio (Suetonio, Neron, 30. 1).

Para borrar de la memoria cualquier recuerdo de un tiempo mejor durante su principado, Burro y Séneca
también verian fin a sus dias. El primero seria envenenado (Tacito, Anales, 14. 51. 1) y el segundo
obligado a suicidarse (T4cito, Anales, 15. 60, 2), existiendo consenso entre los autores de que en ambos
casos se encontraba detras la mano de Nerén. Como anécdota que refleja excelentemente este caracter
de segundo Caligula que se le atribuye a Neron, cuenta Suetonio que en una ocasion vio pasar un cometa
que consideré como mal augurio y, recibiendo el consejo de los astrélogos de que los gobernantes
antiguos evitaban las consecuencias de este funesto presagio sacrificando a alglin ciudadano ilustre,
Neron opto por matar a los miembros de la mas alta nobleza (Suetonio, Neron, 36. 1).

Antes de finalizar resulta imperativo referirse al relato elaborado por estos historiadores sobre el
episodio mas célebre ocurrido durante el principado de Nerdn: el gran incendio de Roma. Técito
aclara que no se tiene constancia de si este fue obra del azar o del propio Nerdn porque depende de la
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opinion del historiador que cuente los hechos (Técito, Anales, 15. 38. 1). El mismo autor escribe en
su obra que Nerdn se encontraba en Antium y que cuando descubrio6 lo sucedido viajo a Roma para
ayudar con el desastre y prestar ayuda a los damnificados (Técito, Anales, 15. 39. 1). A pesar de todo,
se extendio entre la gente el rumor de que Neron fue el culpable del incendio y este decidi6 culpar de
ello a los cristianos, decretando que fuesen crucificados y quemados vivos (Técito, Anales, 15. 44. 3).
Suetonio y Dion Casio por su parte si que lo responsabilizan de los sucesos, escribiendo que Neron
fue testigo del incendio desde la terraza de su palacio y mostrando alegria por la belleza de las llamas
tomo su atuendo de actor, su citara y cantd La toma de Ilion (Suetonio, Neron, 38. 2) o La ruina de
Troya (Dion Casio, Historia Romana, 61. 18. 1).

Por todos sus excesos Neron acabaria siendo declarado como enemigo publico por el senado (14),
institucion que ya habria designado como nuevo emperador a Servio Sulpicio Galba. Neron huiria
a la finca de uno de sus libertos para tratar de recobrar el &nimo (Suetonio, Neron, 48. 1), y una vez
alli decidio suicidarse, pero su incapacidad de hacerlo ¢l mismo supuso que fuese apufialado por
Epafrodito, su secretario (Suetonio, Neron, 49. 4). Cuenta Dion Casio que sus ultimas palabras antes
de morir fueron “jPor Jupiter, qué artista muere conmigo!” (Dion Casio, Historia Romana, 63. 29.
2). Suetonio escribe que su muerte fue celebrada por los romanos hasta el punto de que salieron a la
calle vistiendo el gorro frigio que utilizaban los esclavos para cubrir su cabeza cuando obtenian la
libertad (Suetonio, Neron, 57. 1). Sin embargo, siendo ¢l joven, reconoce que una vez muerto Neron
goz6 de popularidad entre ciertos sectores de la sociedad romana hasta el punto de llegar a manifestar
alegria y apoyo cuando surgieron impostores que afirmaban ser Neron, volviendo a hacer asi acto de
presencia la complejidad de Nerdn por las simpatias que era capaz de despertar (Suetonio, Neron, 57.
2). Técito, por su parte, aclara que este panorama no era tan simple, y si bien reconoce que la alegria
entre los senadores tras la muerte de Neron fue innegable, “las clases bajas, acostumbradas al circo
y al teatro, asi como la escoria de los esclavos o los que, tras despilfarrar sus bienes, se alimentaban
de la infamia de Neron, se mostraban tristes o avidos de rumores” (Tacito, Historias, 1. 4. 1). En
otras palabras, Neron gozaba de mala imagen entre las clases mas altas, pero debido a los numerosos
espectaculos que ofrecia y a su fama de derrochador contaba con la aceptacion del pueblo.

Para terminar asi el recorrido por los textos clasicos, ofreceré a modo de resumen las palabras que
Eutropio y Aurelio Victor dedican a este emperador por la brevedad con que ambos autores despachan
sus biografias. Eutropio comenta que “se prostituyd con tanta desvergiienza que bailé y cant6 en la
escena vestido como un tocador de citara o un actor tragico. Cometié muchos parricidios, matando
a su hermano, a su mujer y a su madre. Incendi6 la ciudad de Roma para poder contemplar este
espectaculo tal como en otro tiempo habia ardido Troya cuando fue tomada” (Eutropio, Breviario,
7. 14. 3). Aurelio Victor, y sirviendo como conclusion del apartado, dice después de esos primeros
cinco afios tan buenos antes citados “paso el resto de su vida con tal deshonra que es lamentable y
vergonzoso recordar que hubo una persona asi y mas todavia que goberno6 el mundo” (Aurelio Victor,
Libro de los Césares, 1. 5. 4).

Neron en medios audiovisuales

Respecto a los medios audiovisuales, el Gltimo Julio-Claudio en coronarse emperador romano es
un personaje que presenta un alto nivel de complejidad. Nerén en las fuentes clasicas es presentado
grosso modo como un segundo Caligula y, como en el caso de este, no se tiene constancia real de hasta
qué punto perpetrd realmente los crimenes que le son atribuidos. Nerén es otro emperador descrito
casi unanimemente de forma negativa porque, al igual que su antecesor, era considerado indigno de
ejercer el principado, aunque por razones distintas (15). Su principado fue, seglin las fuentes al menos,
terrible para Roma, y €l aparece como un hombre vil, malvado y caprichoso dispuesto a quemar
una ciudad porque si. Por todo esto, resultard curioso ver si las representaciones contemporaneas lo
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entienden también como a una réplica de tio, o si juzgaran al Gltimo descendiente de la familia de los
césares como un buen cierre para su dinastia.

Neron en Quo Vadis ilustra los ultimos afios de su principado y su papel, si bien es constante durante
toda la pelicula, es secundario en lo que a la historia narrada se refiere. Neron actia durante el filme
como la fuerza que provoca los acontecimientos que componen la narrativa, por lo que no tiene
un arco ni experimenta demasiadas variaciones de una escena a otra. La primera accion llevada a
cabo por Neron es impedir que la decimocuarta legion entre a Roma para poder celebrar el triunfo
de la misma en Britania al dia siguiente. El legado Marco Vinicio, protagonista de la narracion, no
comprende el porqué de esta orden y decide ir directamente a preguntar a Neron los motivos que le
guian.
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Poster de Quo Vadis (1951)
https://es.wikipedia.org

Asi tiene lugar la primera escena en la que aparece fisicamente el emperador, tratandose de un
banquete en el que interpreta una de sus canciones en compafiia de su mentor Séneca, su amigo
Petronio y su mujer Popea Sabina. Si bien su canto es elogiado por todos los presentes, Petronio lo
criticara una vez se encuentre lejos de €l para no herir su orgullo. En un principio, Nerén muestra
un sumo descontento por la desobediencia del legado ante su orden de esperar, pero Petronio logra
convencerle de que lo que ha guiado tan torpe accidn es la impaciencia de Vinicio (16) por adorar
al emperador, razonamiento que llevard a Ner6n a ceder a recibir al legado, excusandose al mismo
tiempo porque su excesiva modestia le hizo olvidar lo importante que es para todos.

La siguiente aparicion de Nerdn ocurre durante la celebracion del triunfo de la legion, exhibiendo
hastio por lo tedioso que le resulta el espectaculo, deseando poder matar a todos los ciudadanos
de Roma para poder disfrutar de una merecida paz. De nuevo, es Petronio quien consigue aplacar
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estos sentimientos al recordarle que su papel es como el del sol por lo necesario que resulta para el
pueblo de Roma, afirmacién que Neron admite una vez sale a su balcon y recibe vitores del pueblo.
A continuacion, en el banquete celebrado para continuar con las festividades por el triunfo, Neron
obsequia a Vinicio la tutela de la mujer de la que el legado se ha encaprichado.

El emperador vuelve a cantar por peticion de su mujer, pero solo una vez debido a que su dolor de
garganta le obliga a actuar con la responsabilidad pertinente para preservar su don divino. En el
mismo banquete se muestra interesado por la mujer cuya tutela ha regalado a Vinicio, pero Petronio
consigue disuadirle de ello porque no esté a la altura del emperador; y una vez ha terminado de cantar
sefala los defectos de su interpretacion por ser impropia de un dios, a lo que Neron responde que lo
unico mejor que tener un talento como el que €l posee es tener un amigo que actie como un juez justo
como Petronio.

En la critica a su interpretacion en el banquete Petronio argumentaba que resulta imposible componer
versos sobre la vivacidad del fuego si no habia creado uno semejante, lo que hace a Neron pensar, y
su siguiente aparicion sera ante la maqueta de un proyecto de ciudad ubicada donde Roma, pero de
nombre Neropolis, lo que hace que el espectador pueda comenzar a adivinar lo que ocurrird en breves
instantes.

Neron y la maqueta de Nerdpolis
https://www.imdb.com

A continuacion, ocurrird el gran incendio de Roma, del que Neron es responsable por ordenarselo a
Tigelino (17) y, una vez ocurre, comienza a cantar mientras toca la lira de la misma forma en que tanto
Suetonio como Dion Casio escribieron. Cuando la plebe trata de asaltar el palacio decide, a instancias
de su mujer, culpar a los cristianos contra la recomendacién de un Petronio que declara para si que
Neron sin duda ha escrito su nombre en la Historia. Ante la sospecha de haber perdido el favor de
Neron, Petronio toma la decision de suicidarse, pero no sin antes redactar un mensaje al emperador
donde critica su falta de talento para la musica y acusarle de ser el mayor criminal que ha existido
contra las artes. Una vez recibe la noticia de la muerte de Petronio, Ner6n primero muestra enfado
por la blasfemia que es el acto de matarse sin antes solicitar su permiso, luego emocion al saber que
le escribio un mensaje antes de morir, porque eso significaba que el tltimo pensamiento de su difunto
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amigo fue para ¢l y, una vez leido, manda quemar la totalidad de sus obras y represaliar a su familia
y esclavos. Una vez ha tenido lugar el encarcelamiento de todos los cristianos, los condena a morir
en la arena devorados por fieras, hasta el momento en que el pueblo lo acusa de quemar Roma y de
asesinar a inocentes. Escondido en su palacio lamenta la muerte de todos sus seres queridos y asesina
a Popea, para poco después suicidarse con la ayuda de Acte.

Neron con la citara
https://www.imdb.com

Esta representacion, trata de desviarse de la crueldad y los asesinatos para aportar una imagen comica
y, en cierto sentido, absurda del personaje. Las escenas en las que interpreta sus canciones frente
a un publico sirven para realzar lo ridiculo del personaje sin talento que es elogiado por la gente
porque la verdad podria traer consigo consecuencias funestas. Por ello, cuando Petronio le critica
argumentando que puede hacerlo mejor, Nerdn se muestra conforme y trata de alcanzar niveles mas
altos en su canto, y todo lo que ello conllevd. La tinica excepcion a esta norma es la escena del
incendio de Roma debido a que en esta ocasion concreta el nimero no pretende ser comico, sino
dar a entender al espectador la crueldad, el egoismo y la estupidez de un Nerén que exhibe una total
indiferencia respecto al dolor ajeno por considerarlo imprescindible para mejorar su arte.

El Neron aqui retratado encaja con la categoria descriptiva antes mencionada de segundo Caligula,
porque casi todo lo que hace puede parecerse a algo que el tercer Julio-Claudio hizo antes. Por ejemplo,
cuando exclama que la plebe es repugnante y que la odia tanto como a Roma durante la celebracion
del triunfo de Vinicio. Asimismo, cuando examina los restos mortales de los cristianos muestra
perplejidad ante la vision de que mueran sonriendo, sentenciando esta actitud como incomprensible
y terrorifica. Sin embargo, no es exactamente igual, puesto que mientras que Caligula aparece como
un loco y un depravado, Neroén muestra un notable taléon de Aquiles en su vanidad, puesto que puede
ser aplacado si se apela a su magnificencia y grandeza. Ejemplo de esto son todas sus escenas con
Petronio, donde este siempre subraya su naturaleza divina para disuadir a Neron de llevar a cabo sus
caprichos. La escena del triunfo puede que sea también la mas indicativa de esto ultimo, pues cuando
Neron expresa su deseo de asesinar a todos los romanos, Petronio le recuerda que un artista siempre
precisa de un publico, y que por muy dificil e ingrata que sea la labor que Nerdn realiza, €l es el unico
hombre capaz de protagonizar semejante epopeya.
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Puede que la escena que mejor resume lo que es Nerdn en esta representacion audiovisual sea
cuando recibe la noticia de la muerte de Petronio. Primero expresa sorpresa, seguida de una reaccion
furibunda por no haber sido consultado al respecto, llegando incluso a calificar la muerte de Petronio
como traicion y blasfemia. Cuando recibe el mensaje escrito se conmueve por pensar que el ultimo
pensamiento de su amigo fue para €l y ordena a Tigelino que le traiga su vaso de lagrimas, donde
vierte dos de ellas y pide que sean selladas como el recuerdo del emperador por su amigo y mas veraz
juez. Tras esto, aun emocionado, lee el mensaje de Petronio, cambiando poco a poco el gesto, hasta
que lo lanza lejos y, en un ataque de ira superior al primero, grita de forma descontrolada que se mate
a los esclavos y familiares del difunto, que se destruya su casa y que se quemen sus libros para que la
Historia nunca sepa que Petronio existio.

Llama la atencion, para finalizar, que los asesinatos cometidos directa o indirectamente por Neron
pueden clasificarse en dos categorias distintas: los que comete por su arte y los que comete por miedo.
En el primer grupo se encuentran los asesinatos de Octavia y Agripina (18), junto con todos los que
mueren debido al incendio; y en el segundo estan las muertes de los cristianos y la de Popea Sabina.
El primer grupo es justificado por el propio Nerdn, expresando que la Gnica forma de alcanzar el
maximo de sus capacidades es ser capaz de lo mejor y de lo peor, que nunca jamas limitando sus
acciones a la vulgaridad. El segundo no tiene justificacion por parte del personaje, pues la muerte de
los cristianos no es sino una forma de evitar afrontar la ira del pueblo, mientras que el segundo es una
reaccion impulsiva tomada tras culpar a su esposa de perder el favor de la plebe.

Cabecera de I Claudius
https://en.wikipedia.org

Ner6n en Yo Claudio es el emperador que disfruta de un menor tiempo en pantalla. Su aparicion
tiene lugar en el ultimo capitulo de la historia y, a pesar de esto, presenta suficientes elementos
como para poder hablar de una representacion digna de ser comentada. Su primera escena es junto
a su madre, Agripina, ante el cadaver de Claudio comprobando que ha fallecido. Ante esta noticia
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empieza celebra que por fin es emperador, pero Agripina le corrige argumentando que ain no es
seguro y que es preciso encontrar el testamento de Claudio para conseguir certezas al respecto de la
sucesion. Mientras buscan se encuentran con una parte de la historia que Claudio estaba escribiendo,
concretamente con el fragmento que narra desde la muerte de Mesalina, ante lo que Neron exclama
impaciente y entusiasmado si aparece €l en ella.

Imagen de Neron joven
https://m.imdb.com

Las siguientes apariciones de Neron son en flashbacks y flashforwards entre €l en la historia de
Claudio y ¢l cuando Claudio ya ha muerto. Dentro de la historia de Claudio se le muestra tocando su
lira en medio de una cena y manteniendo una discusion con Britanico en la que Claudio interviene
en su favor y en contra de su hijo. Se ve como mantiene buena relacion con Octavia, factor que
hard que Agripina proponga al emperador el matrimonio entre ambos. A continuacion, se vera a
Ner6n expresando su malcontento por la relacion amorosa de su madre con uno de los consejeros de
Claudio, finalizando con una insinuacién muy poco sutil de una relacion incestuosa entre ambos. Su
ultima escena ocurre cuando ¢l y su madre finalizan su lectura de la historia de Claudio y deciden
quemarla, momento en el que Neron sujeta una vela ante si y antes de destruir la historia expresa su
admiracion por la belleza del fuego.

Poco aparece Neron en Yo Claudio comparado con el resto de emperadores de su familia y no por ello
faltan cosas que sefialar. Esta representacion de Nerdn contiene todos los defectos del resto de sus
familiares que llegaron a ostentar el cargo de emperador: es victima de manipulaciones en su toma
de decisiones como Augusto y Claudio, se esta gobernado por su madre como Tiberio al principio y,
como Caligula, muestra tendencias a dejarse llevar por sus caprichos y vicios al mismo tiempo que
no muestra un especial interés por gobernar. Ademas, si se ha prestado atencion, se habra entendido
que la referencia hecha en Yo Claudio a Ner6n reconociendo la belleza del fuego se debe al posterior
incendio de la ciudad de Roma.

Sin embargo, y a pesar de todo cuanto ya se ha dicho, la presente representacion que tiene momentos
en que muestra algunos destellos bondadosos. Por ejemplo, cuando se encuentra ante el cadéver de
Claudio expresa algo de lastima por ¢l y pregunta a Agripina si siente lo mismo, a lo que ella responde
con una negativa tajante y Neron cambia rapido de idea. También, cuando discute con Britanico intenta

39



METAKINEMA Revista de Cine e Historia

apaciguar la situacién mientras su madre trata de empeorarla, y termina yendo con Octavia a tratar de
calmar a Britanico. A pesar de todo, la mejor forma de definir la representacion de Neron en Yo Claudio
es con las palabras de Claudio mientras habla con Britanico, diciendo que Ner6n es un monstruo como
lo fue Caligula y que dejandole a €l el imperio provocaria la rebelién de los ciudadanos y la vuelta a la
Republica.

Conclusiones

Una vez analizadas las apariciones e interpretaciones hechas sobre Neron, asi como los fragmentos de
los autores clasicos puede verse que la concepcion que se tiene del personaje es eminentemente negativa.
El ultimo representante de la familia de los césares es siempre descrito como un hombre caprichoso que
no sabia cdmo gobernar y preferia el ocio antes que afrontar sus responsabilidades. Los textos hablan
de un segundo Caligula, mientras que los medios audiovisuales comentados aqui presentan a una suerte
de nifio grande y caprichoso dominado por su madre, en el caso de Yo Claudio, o por sus caprichos e
instintos en el caso de Quo Vadis. Asi pues, lo que queda es la imagen de un hombre incapaz de gobernar
al imperio o a si mismo, sirviendo como ejemplo de un mal gobernante cuya forma de actuar debe ser
censurada para no repetirse de nuevo.

Algo importante a tener en cuenta a la hora de comentar las presentes representaciones de Neron en
Yo Claudio y Quo Vadis, es que son en momentos distintos de su vida y, por ello, puede verse hasta
qué punto pueden ser interpretadas como una continuacion fidedigna de la trayectoria vital del Gltimo
emperador de la familia de los césares. Neron durante el espacio cronologico en que se sitia la narrativa
de Yo Claudio no es emperador aln, y la breve aparicion de él como personaje se enfoca en su vida en la
casa de Claudio y su relacion con su familia, si bien, como se dijo anteriormente, se encuentran ciertas
referencias a futuros acontecimientos de su principado y a las caracteristicas que comparte con su tio
Caligula. En Quo Vadis si se muestra al Neron emperador que ha desarrollado las cualidades que fueron
mencionadas en el repaso de la trama de Yo Claudio, siendo las mas importantes su sensibilidad de cara
a la critica, su caracter voluble, su amor por el fuego o la facilidad para ser manipulado.

Del mismo modo que Claudio advertia que Neron poseia la misma condicion que Caligula durante su
conversacion con Britanico en Yo Claudio, en Quo Vadis esta semejanza resulta incuestionable por su
comportamiento histridnico y excéntrico, su megalomania y su irritabilidad ante cualquier contrariedad.
Es por ello que puede concluirse que la breve aparicion de Nerdn en Yo Claudio buscase inspiracion en
Quo Vadis. En lo referente a la fidelidad mostrada respecto a lo que expresan las fuentes clasicas, ambos
productos representan de forma fidedigna la etapa de la vida de Neron que utilizan en sus respectivas
historias: del joven sensible e inestable dominado por su madre en Yo Claudio al adulto intento de
cantante y megalomano de Quo Vadis.

Resulta importante recordar, a modo de conclusion, que todo cuanto se ha dicho no supone la afirmacion
de que todo lo que se cuenta de Neron en los medios aqui trabajados sea cierto; porque no hay que olvidar
que quienes escribian acerca de Neron durante la Antigliedad fueron hombres que tenian sus propios
intereses y que la vision que hoy tenemos de €l es heredera de esos relatos. Sin embargo, seria negligente
por parte de quien escribe estas lineas negar que el grado de precision exhibido en la plasmacion de
la imagen de Neron en la gran y pequefia pantalla es digno de mencion y que muy probablemente el
concepto contemporaneo mas extendido sobre la figura de Nerdn esté originado en la serie Yo Claudio
y, en mayor medida, en la pelicula Quo Vadis.
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Imagen de Neron tomada de un cartel de Quo Vadis
https://www.imdb.com

Notas

(1) Lucio Domicio Enobarbo de nacimiento.

(2) El emperador Caligula.

(3) La emperatriz Valeria Mesalina.

(4) Hijo de Claudio.

(5) Hija de Claudio también.

(6) Entre 90 y 150 minutos aproximadamente.

(7) Aunque la teoria de que la autoria del mismo correspondid a Neron se encuentra superada a dia de hoy.
(8) Lucio Domicio Enobarbo.

(9) Cneo Domicio Enobarbo.

(10) Lucio Anneo Séneca, también llamado Séneca el Joven.

(11) Escribi6 sobre ¢l que fue “aquel que habia hecho cierto el proverbio: «lo mejor es nacer o rey o tonto» (Séneca el
Joven, Apocolocintosis, 1. 1.)”.
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(12) No a una intriga de su madre.
(13) Introducida en el circulo de Nerdn por Séneca para eliminar la influencia de Agripina (Técito, Anales, 14. 2. 1.).

(14) Escribe Eutropio que “después de ser considerado abominable en el orbe romano por estos crimenes, al mismo
tiempo fue abandonado por todos y declarado enemigo por el senado (Eutropio, Breviario, 7. 15, 1.)”.

(15) En el caso de Claudio, por sus defectos fisicos, y en el de Nerdn por sus inquietudes artisticas.
(16) Quien ademas es sobrino de Petronio (LeRoy, 1951).
(17) Prefecto de la guardia pretoriana.

(18) Mencionados, pero no vistos en la pelicula.
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Resumen. Alarico es una de las figuras mas conocidas de la Antigiiedad Tardia. El caudillo godo
aparece en cualquier relato sobre la caida del Imperio romano (occidental) debido a las implicaciones,
mas simbolicas que materiales, que tuvo su entrada en Roma en el 410. El saqueo godo quedé grabado
en la memoria colectiva como la imagen de la barbarie sacudiendo el corazon de la civilizacion y
desencadenando la caida del Imperio. La historiografia actual ha matizado considerablemente esa
imagen, pero se sigue manteniendo en aspectos como series de television (como Ancient Rome: the
Rise and Fall of an Empire), videojuegos y otras manifestaciones de la cultura popular.

Palabras clave. Alarico, Saqueo, Roma, Series, Barbarie.

Abstract. Alaric is one of the most well-known figures of Late Antiquity. The Gothic chieftain
appears in any account of the fall of the (Western) Roman Empire due to the symbolic, rather
than material, implications of his entry into Rome in 410. The Gothic sack remained etched in
the collective memory as the image of barbarism shaking the heart of civilization and triggering
the fall of the Empire. Contemporary historiography has considerably nuanced this image, but it
continues to be maintained in aspects such as television series (like Ancient Rome: The Rise and
Fall of an Empire), video games, and other manifestations of popular culture.

Keywords. Alaric, Sack, Rome, Series, Barbarism.
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El periplo de Alarico

Los origenes de Alarico son oscuros. No se tiene noticia histérica del caudillo godo hasta la batalla
del rio Frigido (394), cuando participd del lado del emperador Teodosio liderando un contingente
militar germanico frente a un usurpador. Las fuentes mencionan a Alarico como rex de los godos, lo
que llevo a pensar en una suerte de monarquia goda al estilo medieval. Con el tiempo se ha matizado
considerablemente esa vision, considerando a Alarico como el lider de un grupo heterogéneo,
cambiante, compuesto mayoritariamente por godos, pero donde también tuvieron cabida individuos
procedentes de otros pueblos germanicos, campesinos empobrecidos e incluso esclavos romanos
fugados (Arce 2018: 23-35).

A pesar de que en el rio Frigido colocase sus huestes al servicio del emperador parece que Alarico y
el Imperio fueron alejando posturas, especialmente tras la muerte de Teodosio. El rex godo dirigio sus
huestes contra la capital oriental y puso sitio a Constantinopla. Sin capacidad para tomar la ciudad,
la intencion de Alarico era presionar y obtener una paz ventajosa. Notoriamente, los objetivos del
caudillo germanico serian los de asentar a sus seguidores dentro del Imperio y obtener un cargo militar
destacado dentro del ejército imperial. Tras llegar a algun tipo de acuerdo con Rufino y Arcadio,
Alarico levanto el sitio de Constantinopla, saqued buena parte de Grecia y se asentd en el Ilirico junto
a sus seguidores, donde obtuvo el cargo de Magister militum per Ilyricum (Jiménez 2017: 179-181).

No obstante, el ambiente se volvié cada vez mas antigerménico en la corte oriental y Alarico y sus
huestes volvieron a ponerse en camino en el 401. Esta vez se dirigieron hacia el oeste, tomando
Aquilea y presionando Milan, ciudad que servia de capital imperial en ese momento. La actuacion
de Estilicon logrd frenar el avance de Alarico y el general romano llegé a un acuerdo con el rex
godo. Alarico y sus seguidores volvieron al Ilirico, donde Estilicon pensaba utilizarlos contra la parte
oriental (Jiménez 2017: 183-184).

El asesinato de Estilicon y sus partidarios cambi6 el panorama por completo. En la corte occidental de
Révena se adoptd una postura intransigente respecto a la integracion de germanos en la parte occidental
y Alarico dud6 del cumplimiento de los acuerdos que habia cerrado con Estilicon. Ante la situacion
Alarico volvio a recurrir al saqueo y al sitio de ciudades importantes como medida de presion. En esta
ocasion se dirigié a Roma, ciudad que albergaba riquezas y mantenia un importante valor simbolico
(seguia contando con la sede del Senado), pero que habia perdido protagonismo politico en favor de
Milan y Ravena. La Ciudad Eterna fue sometida a tres asedios consecutivos durante los afos 408, 409
y 410. Alarico pretendid de nuevo negociar con Honorio durante su primer asedio, pero se encontro la
intransigencia del emperador y su corte, de modo que pasé a negociar directamente el pago de tributos
con el Senado. El sitio del 409, nuevamente brutal para la poblacion de la urbe, derivo en Alarico
proclamando emperador al senador Prisco Atalo para enfrentarse a Honorio. Una serie de dificultades
llevaron al caudillo godo y al usurpador a desistir en su empefio. Alarico volvid a optar por el asedio
a Roma al afio siguiente, pero top6é nuevamente con la férrea negativa del emperador a permitir la
integracion en el Imperio del caudillo godo y su contingente (Arce 2018: 109-129).

El asedio de 410 derivd en ultima instancia en el famoso saqueo. Viendo que la presion sobre la
Ciudad Eterna no surtia efecto en Honorio, Alarico opt6 por saquear la urbe. El rex godo, no obstante,
parece que impuso una serie de condiciones para limitar los dafios causados por sus seguidores.
Notablemente, limit6 el saqueo a tres dias (seis segun algunas interpretaciones), garantizo el respeto
por las iglesias y ordeno proteger las vidas de quienes se refugiaran en ellas. El objetivo no parece
tanto la destruccion total de la ciudad como el hacerse con buena parte de las riquezas que todavia
atesoraba (Arce 2018: 130-139).
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La mas brillante luz del orbe entero se ha extinguido

La entrada de Alarico en Roma tuvo un profundo impacto a nivel ideoldgico en un Imperio que se
desangraba internamente en la pugna entre el pujante cristianismo y los reductos del paganismo.
Tras el saqueo los intelectuales emitieron sus lamentos ante lo que parecia el fin de Roma o incluso
la llegada del apocalipsis. Jeronimo de Estridon, en el prélogo a su comentario al libro del profeta
Ezequiel, lleg6 a exclamar tras el