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RESUMEN:

A lo largo de la historia, se ha constatado
que el cine italiano es una fuente importante
para estudiar la sociedad de cada época; de
esta forma, observamos como ha variado la
imagen de la mujer y su rol en la sociedad. En
este articulo se analiza la representacion de la
mujer en en el film italiano Boccaccio 70, una
antologia de episodios.
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Throughout history, it has been found that
Italian cinema is an important source for
studying the society of each era; In this way,
we observe how the image of women and
their role in society have changed. This article
analyzes the representation of women in the
Italian film Boccaccio 70, an anthology of
episodes.

KEYwORDS:

cinema, Boccaccio 70, society



http://dx.doi.org/10.12795/RICL.2017.i20.06

Laureano Nunez Garcia

En un ensayo capital sobre la historia del cine italiano, Cinema italiano: gli anni 60
e oltre, su autor, el critico e historiador Lino Micciché, sostiene que buena parte de
la produccidn cinematografica italiana de los afios sesenta, y muy especialmente ese
género o subgénero que se etiquetd como “commedia all’italiana”, es mas una fuente
de argumentos y testimonios para el sociologo y el historiador de la sociedad que
para el historiador del cine o el especialista en estética (1995: 92). Y no le falta razon.
El cine italiano de la década de los sesenta, junto con el cine neorrealista posbélico,
se presentan como los dos momentos mas brillantes de la aportacion italiana a la
cinematografia universal; con la particularidad de que la produccion cinematografica
de los afios sesenta evidencid y expreso, probablemente con mas eficacia que otros
productos culturales o artisticos de su época, la transicion de una sociedad pre-
capitalista a una sociedad industrial avanzada, en la que el boom econdémico propio
de la década se consolidéd con todas las implicaciones culturales, econdémicas y
socioldgicas que ello conllevaba. La mujer esta inserta en este mismo cambio histérico
de la sociedad italiana, y pensamos que no es exagerado afirmar que una lectura atenta
del tratamiento que se hizo de la mujer en el cine, de los roles y de los estereotipos de
la mujer, deberia llevarnos a entender y calibrar el grado de evolucion o involucién de
la sociedad italiana. Y éste es el objetivo fundamental de este trabajo en el que hemos
optado por analizar la representacion de la mujer (desde una perspectiva historica
y cultural) en el film Boccaccio 70, uno de los primeros y mas interesantes filmes de
episodios de la cinematografia italiana de la década que firmaron los directores Mario

Monicelli, Federico Fellini, Luchino Visconti y Vittorio de Sica.

La eleccion de este film se justifica por una serie de razones de distinta indole. En
primer lugar, es un film rodado en 1961, en el umbral de la década que transformara
la realidad italiana, y en un momento en el que la importancia del mercado
cinematografico italiano, en cuanto a numero de espectadores, era el mayor de Europa,
lo que es enormemente significativo sobre la demanda de un producto cultural y de
entretenimiento por parte de un nuevo y mas amplio ptblico urbano y burgués que en él
se sentia reflejado. En segundo lugar, Boccaccio 70 supuso el lanzamiento de una nueva
formula de concebir la produccién de un film, precisamente el “film de episodios”,
integrando mediometrajes de distintos directores, a ser posible de renombre, hecho
que unido a la participacion de estrellas cinematograficas del momento garantizaran
el éxito comercial del producto y redujeran los tiempos y la inversion en la produccion.
Boccaccio 70 es por tanto un film de episodios que permite confrontar la mirada
particular de cuatro directores sobre un tema que en su idea primigenia pretendia
dar vida a historias de cardcter erotico-humoristico conceptualmente inspiradas en
el espiritu del Decameron boccaccesco, historias concebidas como una satira contra
el moralismo y el puritanismo de la catdlica Italia de la época. El resultado final, sin

embargo, evidencio una libertad absoluta de los distintos realizadores a la hora de
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crear sus mediometrajes, que no siempre se ajustaron al ideario boccaccesco, pero que
en la mayoria de los casos se inspiran en textos literarios de la tradiciéon europea, lo que
confiere al film un atractivo mayor para nuestro analisis. En todo caso, Boccaccio 70 fue,
quizd junto con el film Ro.Go.Pa.G, no sélo la primera sino también la obra que alcanzo
una calidad artistica y cultural mas sobresaliente entre los mas de cincuenta filmes de

episodios de produccion italiana que se estrenaron en la década de los sesenta.

La idea del film partio del guionista y cineasta Cesare Zavattini que se la propuso
al productor Carlo Ponti quien, a su vez, siguiendo una légica que garantizara una
positiva rentabilidad comercial, apostd por reunir algunos de los directores y actrices
mas prestigiosos del momento: Mario Monicelli, director de I soliti ignoti (1958) y La
grande guerra (1959) rueda el episodio Renzo e Luciana; Federico Fellini, de nuevo en
colaboracion con la actriz protagonista de La dolce vita (1960) Anita Ekberg , dirige
el episodio Le tentazioni del dottor Antonio; Luchino Visconti, que con Rocco e i suoi
fratelli ya habia profundizado sobre la transformacion en curso de la sociedad italiana
dos afios antes, dirige Il lavoro; y Vittorio de Sica recurre de nuevo a Sofia Loren con la

que acababa de estrenar el film La ciocciara (1960) y firma el ultimo episodio: La riffa.

La produccion y el montaje del film tuvieron solo un incidente o contratiempo
importante. Ante su excesiva duracion (mas de tres horas), el productor decidio
eliminar el episodio de Mario Monicelli para la distribucién en el extranjero, lo que
motivo una sonada protesta de los otros tres directores cuando el film se presentd
fuera de concurso en la 152 edicion del Festival de Cannes. En Espafa Boccaccio 70 no

se estrenara hasta la desaparicion del régimen franquista, en 1976.

El film inicia con el episodio Renzo y Luciana, escrito por los guionistas habituales
de Monicelli, Giovanni Arpino y Suso Cecchi d’Amico, mas la colaboracion de Italo
Calvino de cuyo cuento (Storia di due sposi, 1958) habia surgido el motivo inspirador
del episodio si bien la adaptacion cinematografica, mediante un proceso de adiccion,
alarga la historia y la inserta en un marco narrativo mas amplio. El otro referente
literario del episodio era logicamente I promessi sposi de Manzoni, que inspira el
titulo del episodio, y sobre cuyas implicaciones en una posible hermenéutica del

mediometraje volveremos mas adelante.

La historia narrada en Renzo e Luciana es, de manera sucinta, la siguiente: Renzo
(Germano Gilioli) y Luciana (la actriz Marisa Solinas en su primer papel en el cine) son
dos jovenes obreros milaneses empleados en la misma empresa que se casan en secreto
pues en el contrato de ella hay una cldusula que prohibe a las empleadas casarse o
quedarse embarazadas. Al principio la pareja vive en la casa de los padres de ella,
pero la situacion es cada dia mas incémoda y una vez que su relacion es descubierta
en la empresa deciden despedirse y, con el dinero de la liquidacion, se trasladan a
vivir a un apartamento. Aun asi, la felicidad no es completa pues los horarios del

Revista Internacional de Culturas y Literaturas, abril 2011
ISSN: 1885-3625


http://dx.doi.org/10.12795/RICL.2017.i20.06

Laureano Nunez Garcia

nuevo trabajo de Luciana y de Renzo (vigilante nocturno), imposibilitan que la pareja
coincida excepto en los cambios de turno de él y los domingos.

De los cuatro episodios de Boccaccio 70, Renzo e Luciana es, junto con el episodio Il
lavoro de Visconti, el que menos se aviene al espiritu comico-erdtico boccaccesco que
deberia predominar en el film, y sin embargo, es quizas el que mejor refleje el proceso
histdérico de transformacion de la realidad italiana de su época. En realidad todo el
episodio puede entenderse como un ejemplo del impacto que el boom econdémico
italiano de los sesenta ejerce sobre las clases trabajadoras, encarnadas en la joven pareja
protagonista, y el precio que han de pagar, en su relacion y en su vida cotidiana, para
subirse al tren del bienestar que prometia la nueva sociedad industrial y capitalista

que se estaba configurando.

Monicelli refleja la transformacion economica del pais a través de una serie de
planos panoramicos de los nuevos escenarios urbanos: barriadas periféricas de nueva
construccidn, fabricas y empresas impersonales y masificadas (como se masifica el
espacio del ocio: las piscinas o el cine), medios de transporte abarrotados que trasladan
a los trabajadores por una andnima e irreconocible Mildn que podria ser confundida

con cualquier otra gran ciudad industrial del norte de Italia.

En este nuevo espacio urbano, tan alejado ya de cualquier imagen neorrealista,
encontramos a la protagonista femenina del episodio, Luciana, unajoven trabajadora de
clase humilde que, como su predecesora manzoniana, detenta virtudes incuestionables:
hermosa, honesta, emprendedora y sinceramente enamorada de Renzo; pero, en
consonancia con el progreso economico de su época, su mayor aspiracion no es
unicamente casarse y formar una familia, sino luchar para alcanzar mayores niveles de
bienestar y consumo. Rasgo caracteristico de la personalidad de Luciana es la habilidad
y la tenacidad con las que plantea todas sus acciones (y la de su joven marido) dirigidas
a favorecer el ahorro e incrementar los ingresos. En este sentido su mentalidad es muy
reveladora de los nuevos tiempos, pues atiin conserva la idea tradicional de la mujer-
ama de casa que hace progresar la economia doméstica a través del ahorro (y para ello
no duda en renunciar a su viaje de novios) pero al mismo tiempo es consciente de que
en una nueva economia monetaria capitalista, el dinero que se gana importa mas que
el que se gasta (Philippe Aries- Gergoges Duby, 1991: 40), y de ahi su determinacion a
conservar el puesto de trabajo e incitar a Renzo a mejorar el suyo, hasta el punto que
cuando en la empresa en la que trabajan despiden a Renzo por abrazarla, primero
guarda silencio y después decide hacer publica su relacion no por un acto de dignidad
o solidaridad con el marido, sino por un simple calculo monetario, que le lleva a pensar
que es mas ventajoso cobrar la indemnizacion por despido, dar la entrada para un piso

y buscar un nuevo trabajo.
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Determinante en la vida de Luciana es, pues, precisamente el momento de transicion
entre lo viejo y lo nuevo de la sociedad italiana, en la que conviven ideologias y
comportamientos fuertemente conservadores junto con innovaciones y avances en la

condicién de la mujer, como es su incorporacion al mundo del trabajo.

Conservadora es atun, por ejemplo, la moral sexual que sélo a finales de la década
empezara a liberalizarse y que se hace patente en el miedo de Luciana a confesar a sus
padres la posibilidad de estar embarazada pues ello implicaba reconocer la existencia
de relaciones previas al matrimonio en una sociedad en la que la virginidad era un valor
intocable. La sumision de la mujer a una jerarquia patriarcal y machista, se evidencia
en la vida de Luciana mas que en la relacion con su marido, en el comportamiento de
un padre autoritario e insensible, en el silencio que debe guardar ante la desconfianza
del médico del seguro que amenaza con denunciarla en el caso de que esté embarazada
y en el acoso al que le somete su superior en la empresa, un hombre prepotente y
ridiculo al que, como ya dijimos, solo se rebelara en el momento de ser despedida por

un frio calculo de interés econémico.

La dialéctica confrontacion entre lo viejo y lo nuevo en la sociedad italiana, esta
también presente en el episodio en la obsesiva aspiracion de Luciana por conquistar un
espacio propio donde poder hacer “una vida de pareja”. Tradicionalmente las clases
trabajadoras aceptaban compartir los espacios en los que convivir, siendo un lujo casi
exclusivo de la burguesia disponer de un espacio mayor para su vida privada. También
Renzo y Luciana deben aceptar en un primer momento instalarse en casa de los padres
de ella, donde resulta imposible la mas minima intimidad, ni tan siquiera en la noche de
bodas. Por ello, cuando finalmente la pareja consigue dar la entrada para el piso y vivir
juntos (y solos), Luciana proclama lo afortunados que son al tiempo que calcula los
recibos de la hipoteca que le faltan por pagar y renuncia a las vacaciones justificAndose
en que hay que” pensare al futuro”; pero Monicelli desmiente el ilusorio optimismo de
Luciana en un plano secuencia en el que contemporaneamente vemos a Renzo, recién
llegado del trabajo, preparando el café en la cocina para su mujer mientras Luciana,
que acaba de levantarse, se arregla en el bafio para ir al trabajo. El episodio termina
con Renzo ocupando el espacio de la cama donde habia dormido su mujer mientras
ella se sube a un abarrotado autobtus que la conduce al trabajo. En definitiva una nueva
forma de separacién, de incomunicabilidad en la pareja es el precio que deben pagar
para adecuarse a las transformaciones en curso del milagro econdmico del pais. De
manera similar a I propessi sposi de Manzoni, como nos recuerda Leonardo Sciascia,
lejos de ser un final feliz, supone para la pareja aceptar una nueva forma de separacion,
en la historia manzoniana de su tierra de origen, y en el episodio de Monicelli, de

distanciamiento fisico, que invierte el tono de comedia que habia predominado en
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el episodio y sume al espectador en una desolada reflexion sobre los tiempos que se

avecinan.

El segundo episodio de Boccaccio 70 lleva la firma de Federico Fellini y constituye
un ejemplo paradigmatico de las obsesiones tematicas y del vigor iconografico que
caracteriza el universo cinematografico del director de Rimini. Parodiando el titulo de
la obra de Flaubert (La tentation de Saint Antoine), Le tentazioni del dottor Antonio
puede entenderse como un epilogo al anterior film del director (La dolce vita), una
reaccion airada y polémica contra las criticas por inmoralidad que desde la prensa
vaticana y los dmbitos mas catolicos y conservadores se desencadeno contra el mitico
film de 1960. En el episodio felliniano, el dottor Antonio (Pepino de Filippo) es un
fervoroso e inflexible moralista ultracatoélico obsesionado con la moral sexual de sus
conciudadanos hasta el punto de molestar y denunciar a las parejas que buscan un
poco de intimidad dentro de sus coches en las noches romanas. El problema surge
cuando se coloca frente a su casa un enorme cartel publicitario que incita al consumo
de leche con la fotografia de una exuberante y provocativa mujer (Anita Ekberg).
Escandalizado y obsesionado, todos los intentos del dottor Antonio por hacer suprimir
el cartel son infructuosos. Finalmente, una noche, Anita Ekberg se le aparece en forma
de mujer real pero con el tamano agigantado que ya tenia en el cartel; voluptuosa y
frivola acosa y persigue al asustado Antonio que se debate entre el rechazo histérico y
la atraccidn erdtica. A la mafana siguiente el cartel publicitario aparece destrozado y
el dottor Antonio es encerrado en un hospital psiquiatrico. En este episodio de Fellini
la representacion de la mujer presenta al menos dos aspectos interesantes. Por un
lado, el papel de Anita Ekberg pertenece a una de las tipologias de mujer propias
del cine felliniano, la de la mujer sexualmente poderosa, pura carnalidad, identificada
con la tentacion, ya analizada en numerosos trabajos [Colén Perales, 1994: 119]. Por
otro, esta misma mujer esta directamente vinculada a un fenémeno emergente de la
época dirigido a incitar al consumo, la publicidad, lo que nos lleva a contextualizar el
episodio atendiendo a las transformaciones propias de la sociedad italiana a principios
de los afos sesenta. Y efectivamente la representacion de la protagonista femenina del
episodio se nos presenta no como un personaje real o verosimil al que se le dota de un
cardcter propio, sino como una imagen convertida en simbolo, en una sociedad en la
que el poder de lo iconico ha adquirido una importancia desconocida hasta entonces,
y en este sentido es conveniente recuperar el sentido etimoldgico de la palabra imago,
que antes de significar copia, imitacion o reproduccion (en este caso publicitaria), tenia
en el latin arcaico la acepcion de aparicion o fantasma, que es como realmente se le

aparece al atormentado dottor Antonio.

Anita Ekberg no es por tanto una mujer real ni aiin cuando en el episodio pasa

de imagen fotografica a mujer de carne y hueso, sino una de las posibles variantes

Revista Internacional de Culturas y Literaturas, abril 2011
ISSN: 1885-3625

DOI: http://dx.doi.org/10.12795/RICL2011.i10.08


http://dx.doi.org/10.12795/RICL.2017.i20.06

DOI: http://dx.doi.org/10.12795/RICL.2011.i10.08

Boccaccio 70. Imdgenes y representaciones de la mujer en el cine italiano

en las que Fellini concibe la condicién femenina, es decir, la de la mujer diosa del
sexo, presencia arcana y mitologica, carnal, desmesurada, una “Moby Dick del sexo”
(Micciché, 1998: 266) en la que se concretizan todos los fantasmas que los hombres
proyectan sobre la feminidad; la mujer inalcanzable que se sittia siempre mas alla de
lo real y que, como en el episodio de Le tentazioni del dottor Antonio, mas que seducir,
se convierte en una vision de pesadilla que termina por enloquece al hombre (Colén
Perales, 1994: 133). El hecho de que esta mujer tentadora y pecaminosa que atormenta
al ridiculo y reprimido Pepino de Filippo persiguiéndolo por las calles del barrio
romano del EUR provenga de una imagen publicitaria no hace mas que recalcar como
en la sociedad contemporanea la imaginacion se ve rodeada por imagenes externas y
como todos nosotros participamos de los fantasmas colectivos. La imagen publicitaria,
que a partir de la década de los sesenta adquiere un papel fundamental a la hora de
difundir nuevas formas de consumo, lleva implicita unos nuevos valores y normas, un
no disimulado culto al cuerpo, a la belleza y al erotismo, y la censura icénica que en
un momento determinado puede surgir sobre ella, como nos recuerda Roman Gubert,
es consecuencia de la eficacia emocional de las imagenes, de su capacidad turbadora
(2004: 11).

El tercer episodio de Boccaccio 70, Il lavoro, es obra del director Luchino Visconti,
que escribié también el guioén con la colaboracion de Suso Cecchi d’Amico a partir
del cuento de Guy de Maupassant Au bord du lit. Como ya sucediera con el episodio
de Monicelli, Il lavoro indaga en la relacion de pareja de un joven matrimonio
milanés alejandose también del tono erdtico-humoristico que debia haber inspirado
la realizacion del film. Si bien en un principio el episodio de Visconti respeta el texto
literario de Maupassant, a partir de un cierto momento la historia pierde el tono libertino
del original para plantearnos una amarga reflexion sobre la decadencia de una clase
social, la aristocracia y la alta burguesia de su tiempo, que relaciona el episodio mas
que con el escritor francés con una larga tradicion literaria, también milanesa, de satira

antiaristocratica, que se remonta como minimo a Giuseppe Parini y a Carlo Porta.

Il lavoro narra, con un tono realista y a menudo descarnadamente cinico, el conflicto
que surge en el aristocratico matrimonio compuesto por el conde Ottavio (Thomas
Milian) y la hija de un adinerado industrial aleman, la bella Pupe (Romy Schneider),
cuando los periddicos sensacionalistas sacan a la luz el morboso escandalo en el que
esta envuelto el marido por sus aventuras con prostitutas de lujo. Aconsejado por sus
abogados el conde intenta minimizar lo sucedido ante su joven esposa, quien a su vez
se plantea la posibilidad de encontrar un trabajo que de mds sentido a su anodina
vida; pero descartada esta ultima iniciativa, bien por incapacidad o porque no desea
renunciar a los privilegios de su posicidn, a Pupe sélo se le ocurre proponer a su

marido que le pague por mantener relaciones sexuales con ella igual que hacia con las
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prostitutas, en un intento de provocar alguna reaccion en su marido, que sin embargo
acepta encantado la propuesta mientras ella debe aceptar entre lagrimas esta nueva

forma de humillacion.

Il lavoro se presenta, por tanto, como un nuevo intento en la cinematografia de
Visconti por profundizar en el analisis de una doble descomposicion: la de la institucion
familiar, como ya ocurriera en Rocco e i suoi fratelli, pero ahora centrada en su ntcleo
mas basico, la pareja; y al mismo tiempo la descomposicion de una clase social, la alta
sociedad, tema que retomard magistralmente un afio después en Il Gatopado (1963).
La protagonista femenina del episodio, Pupe, encarna a la perfeccion el prototipo de
mujer dela alta burguesia a la que ni el dinero ni la posicién social le aportan un minimo
de libertad personal ni la posibilidad de autorrealizarse. Todo el episodio de Il lavoro
estd rodado en interiores, en el lujoso palacio en el que habita el matrimonio, pero todo
el esplendor formal y la fastuosa puesta es escena de la que es capaz Visconti (que es
mucha) no hace mas que incidir sobre la condicion de callejon sin salida, de “abismo
infernal” (Micicché, 1998: 258), de prision fisica, psicoldgica y sentimental, en la que se
encuentra sumida la pareja protagonista. La soledad de Pupe, la absoluta imposibilidad
de establecer una comunicacion sincera con ninguna de las personas que le rodean,
que no son otras que los numerosos abogados de su marido y el servicio doméstico,
y su propia incapacidad para reaccionar al comportamiento del marido, conducen
al espectador a vislumbrar el profundo vacio existencial de esta mujer. Pero en este
duro analisis de las relaciones de pareja, Visconti demuestra no tener compasion por
ninguno de los dos conyuges. Si es cierto que en un primer momento Pupe se presenta
como el personaje injustamente ofendido por el inaceptable comportamiento de su
marido, es igualmente cierto que ella es plenamente consciente de que su matrimonio
esta cimentado sobre un oscuro trasfondo de intereses econdmicos, un contrato de
conveniencia social, de clase segun el cual el conde aportaba el prestigio del linaje y su
padre el dinero necesario para mantener el alto nivel de vida, hasta el punto de que en
una escena del episodio Pupe llega a decirle a Ottavio que el verdadero matrimonio lo
forman €l y su padre. Y ante esta realidad Pupe no se atreve o no es capaz de asumir
una actitud de dignidad personal que invierta y haga desaparecer la condicion de tedio
y humillacion en la que se encuentra su vida. Pupe, adiestrada para mantener en todo
momento la compostura hipdcrita y altiva que le confiere su posicion social (y prueba
de ello es el tono desdenoso y ofendido en que pregunta a un abogado del marido si
cree que ella tiene la mentalidad de una burguesa de provincia) sdlo sabe contrariar
al marido con comentarios mordaces aparentemente desenfadados y provocandole
eroticamente. En realidad el binomio sexo-dinero es sin duda la fuerza motriz del
drama y sera también su resolucion (Miret Jorba, 1989: 132). Cuando Pupe decida
infantilmente encontrar un trabajo remunerado para el que carece absolutamente de

preparacion y voluntad y solo sea capaz de proponer a su marido que le pague la
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misma cantidad que a las prostitutas que frecuenta por acostarse con ella, en realidad
no se puede tratar nada mas que de un juego presuntamente terapéutico contra el
aburrimiento, y como tal carente de motivo (Miret Jorba, 1989: 132). Las lagrimas de
Pupe mientras espera a su marido en el dormitorio, una vez que ambos han aceptado
el juego con las que finaliza el episodio, podrian hacernos pensar en una ultima e
inesperada toma de conciencia por parte de la mujer de la humillacién en la que se
encuentra, pero el propio Visconti desed aclarar, en la introduccién al guién, que “no
son lagrimas de salvacion, sino lagrimas de orgullo, de quien no quiere, no sabe o
no tiene la fuerza para liberarse de su propia condicién humana y social”, a lo que
anade Visconti “seria necesaria una gran purga, pero falta Robespierre” (cit. Miret
Jorba, 1989: 133).

De todos los episodios de Boccaccio 70, el cuarto y ultimo, La riffa, de Vittorio de
Sica, es sin duda el que con mas acierto y fidelidad nos sumerge en el espiritu del
Decameron boccaccesco con una vision alegre, comica y desenfada de la relacion
mas universal que existe, la del amor y el erotismo. A partir de un guién de Cesare
Zavattini, La riffa nos sitia en un ambiente campesino de la Emilia Romagna, en la
pequena localidad de Lugo, donde tiene lugar una feria ganadera. La explosiva Zoe
(Sofia Loren), regenta junto con su hermana y su cufiado una atraccion de feria de tiro
con escopeta, pero como el negocio es insuficiente para vivir y las deudas amenazan
el embargo, desde hace tiempo han ideado una rifa clandestina de gran éxito cuyo
premio (en coincidencia con la extraccion de il lotto de Népoles) es una noche de
amor con la propia Zoe. Después de vender la mayoria de los billetes entre los rudos
y excitados ganaderos de la feria, el vencedor resulta ser el sacristan del pueblo, un
hombre apocado y timido que sin embargo rechaza las numerosas ofertas que le hacen
para comprarle su billete ganador. Cuando pasa a recoger su premio por la caravana,
un joven, de quien Zoe estd enamorada, secuestra la caravana con ellos dentro y la
conduce hasta el campo. La mujer despide al sacristdan dandole el dinero que habia

ahorrado y finalmente puede pasar la noche con el hombre que ella desea.

De esta divertida historia coral, ejemplo paradigmatico de la antigua alegria de
vivir y de disfrutar del pueblo (en un sentido que podriamos definir pasoliniano), el
personaje de Zoe se yergue como la tinica protagonista del relato, presencia femenina
viva y concreta y al mismo tiempo llena de seduccion, espléndida imagen del deseo
para el conjunto de los habitantes varones de la localidad. El personaje de Zoe, al que
la actriz Sofia Loren consigue trasmitir un caracter y una carnalidad absolutamente
popular, es finalmente la encarnacién de la libertad y la inteligencia practica con las
que Boccaccio habia definido en muchos de sus cuentos la condicion femenina. Y asi,
si acepta ser el premio de la rifa lo hace libremente, por un lado para ayudar a su

hermana enferma y embarazada y, por otro lado, por la ausencia de prejuicios a la hora
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de conseguir un dinero que pretende ahorrar para casarse un dia con el hombre que
ella elija. Es verdad que Zoe es consciente de su atractivo fisico y de las reacciones que
produce en los hombres, pero a diferencia de otros personajes femeninos de Boccaccio
70, como el personaje de Anita Ekberg en el episodio de Fellini, su erotismo no es
una sublimacién onirica y amenazadora que, por exceso, intimide y desconcierte a
los hombres hasta convertirse en una pesadilla, sino que se trata mas bien de una
sensualidad real, de una belleza con la que el azar premia a algunas personas casi
en contra de su voluntad, sin que ello cambien su psicologia 0 su comportamiento.
Ademas, la naturaleza auténticamente popular del personaje de Zoe se manifiesta en
su capacidad de relacionarse con todas las personas por igual, en no dejarse intimidar
ni por las circunstancias ni por rostros duros, curtidos por el sol y encendidos por el
vino y el deseo de los aldeanos que esperan ansiosos vencer la rifa. A diferencia de la
Pupe del episodio de Visconti, Zoe si es capaz de reaccionar ante cualquier situacion
y elegir libremente lo que mas le convenga. No es s6lo cuestion de astucia o necesidad
de adaptarse al medio y a las circunstancias en las que le ha tocado vivir. En Zoe
estd presente también una sincera forma de generosidad, una empatia absolutamente
femenina, y un buen conocimiento de la condiciéon humana. También, 16gicamente, de
la psicologia masculina. Cuando se encierra con el sacristdn en la caravana, y decide
generosamente entregarle todos sus ahorros como compensacién por no disfrutar
de su premio y mandarlo de vuelta a su casa, le concede el deseo de guardarle el
secreto y poder asi alardear ante sus conciudadanos de su proeza. Sera ella, en cambio,
quien disfrute libremente del amor con el hombre a quien ama, como un triunfo de
la juventud, de la autenticidad de los instintos, mientras en el pueblo se forma una
comitiva ruidosa y triunfal que lleva en volandas al sacristan y las viejas increpan
a sus hijos y maridos desde las ventanas llamandolos “porci”. En definitiva, alegria
popular y reivindicacidon del amor y del sexo siguiendo la leccion del magistral texto de
Boccaccio. Y, desde luego, la mujer en igualdad de condiciones del hombre. O quizas
un poco mas.
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