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El cine ha servido como instrumento para administrar y reforzar los recuerdos del mundo
occidental a lo largo y ancho del siglo XX; en la tltima década del siglo pasado, tras el final de la
Guerra Fria, la rapida extension de internet —sobre todo entre las generaciones més jévenes—,
cambia esta tendencia, ya que el fendmeno cinematogréfico, tal y como se conoce hasta enton-
ces, adquiere una nueva dimension en la relacion privada, anénima y supuestamente gratuita
que el desarrollo de la red parece prometer y asegurar a sus usuarios e incondicionales.

A la hora de hablar de cine y de memoria histérica se tiende casi siempre a pensar en la
memoria contemporanea de las sociedades occidentales, o en cémo nosotros —testigos de
excepcion del siglo XX—, recomponemos nuestros recuerdos con imagenes extraidas de noti-
ciarios, documentales y también de peliculas de ficcién. Pero igualmente podemos reflexionar
acerca de como el cine ha modelado —y remodelado—, nuestra memoria mas lejana, aquella
que se remonta al Mundo Antiguo, o a lo que serian nuestras raices culturales y politicas en
cuanto a civilizacion mediterranea y occidental. En este caso en concreto, no se trata de pensar
en qué medida aprovechar didactica y académicamente los recursos cinematogréaficos que se
ocupan de la historia y los relatos mitolégicos de las sociedades de |la Antigliedad, ni de dedi-
carse a la caza erudita del gazapo y del anacronismo histérico (Salvador Ventura, 2007:42). Que-
remos ir mas allé y plantear una breve reflexion sobre como en Occidente el cine ha reescrito
nuestros origenes como civilizacién, y en especial como lo ha hecho un género definido y con
unas caracteristicas especificas: el péplum en el sentido mas extenso del término.

En mas de una oportunidad, Federico Fellini recordé cuando, siendo apenas un nifo,
asistié en el cine a la proyeccion de Maciste all’inferno (G. Brignone, 1925). La sesién se con-
virtié en una ceremonia de apertura a un mundo nuevo en donde las dimensiones de la rea-
lidad y la ilusion de las imagenes en movimiento acabaron por fundirse (Brunetta, 1996:21).
Los recuerdos del director de Rimini no son exclusivos, generaciones de occidentales han
aceptado como valida una determinada concepcién de sus propias raices culturales elabora-
da, fundamentalmente, por el cine. Y concibiendo el cine, sobre todo, como una industria de
ocio y de propaganda, antes que como una aislada manifestacion artistica.

Cuando hablamos de cine sobre el Mundo Antiguo, nos referimos al género denomina-
do péplum y entendido siempre en su acepciéon mas amplia. Bajo este término se incluyen
peliculas que desarrollan argumentos de ficcidon ambientados en la Antigliedad, episodios
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histéricos, relatos mitolégicos, viajes de personajes del Mundo Antiguo hacia el futuro o de
personajes contemporaneos en direcciéon al pasado, y también modernas adaptaciones e
interpretaciones de otras obras. El material sobre el que trabajan todas estas producciones
—independientemente de su manera de abordarlo, y més alla de las barreras del rigor y de
la calidad estrictamente cinematografica—, es sencillamente el que compone la base cultu-
ral de la sociedad occidental. Pero la cuestién realmente importante es ver y analizar como,
veinte siglos mas tarde, una sociedad reelabora mediante un instrumento de la cultura popu-
lar —el cine—, un discurso fundacional que gira alrededor de sus propios origenes, y cémo
reescribe de nuevo, y a luz de los hechos contemporaneos, su listado de valores legitimados
por la antigiiedad y tradicion de los mismos.

Ya hemos mencionado el caracter industrial del cine en general y del péplum en par-
ticular: se trata, en su mayor parte, de peliculas realizadas para un consumo extensivo, no
orientadas hacia un estreno espectacular en las grandes capitales, salvo excepciones’, sino
que, lejos de ello, son en su gran mayoria films con una vida comercial mas extensa de lo
habitual, que encontraban su idéneo canal de distribucién —en el caso concreto del gran
pais productor del género, Italia—, en la periferia de las grandes ciudades industriales sep-
tentrionales, en cines de barrio y en salas parroquiales (oratorios), que albergaban a un pu-
blico muy definido: los espectadores que venian desde el sur del pais a trabajar en el norte
industrializado, en donde encontraron —entre otras muchas cosas—, el cine como uno de
los factores fundamentales de su tiempo de ocio. (Spinazzola, 1963:78). En estos circuitos de
barrios, de pequefas ciudades y de periferia de los grandes nicleos urbanos no importaba
que las carteleras no ofrecieran los estrenos actuales, por lo que en ellos se podian proyectar
titulos con algunos afos de antigliedad que serian bien recibidos por la audiencia. Muchos
de estos espectadores eran los actores de un fendmeno social, politico y econémico que va
estrechamente unido a la extensién del péplum, nos referimos a la radical transformacion que
sufre Italia y que le hace pasar de ser un pais eminentemente agricola a convertirse en una
potencia industrial (Della Casa, 2001:306). En lItalia, ademas, este mismo publico le volvié
mayoritariamente |la espalda al movimiento neorrealista —que consagré a la industria cine-
matografica transalpina tras la Segunda Guerra Mundial—, y buscé refugio en géneros que le
permitian evadirse de la realidad, en especial en el péplum, que actuaba como un auténtico
«psicoandlisis de los pobres» (Paolella, 1965:1), y donde bajo la presunta inocencia de los
argumentos, los espectadores recibian datos mas o menos aislados o esporadicos que se
referian a sus origenes como cultura mediterranea.

Estas peliculas trasladaban a la audiencia a un idilico mundo preindustrial y prepolitico,
habitado por héroes surgidos de las entrafias mismas de la naturaleza y que no se veian ago-
biados por los complejos problemas de participacién politica o de reivindicaciones laborales
que asediaban a los espectadores?; se enfrentaban a un mundo sencillo de buenos y malos
—claramente diferenciados en la pantalla—, y cuando surgian problemas, éstos se solucio-

1 Es el caso de la fiesta organizada por J. E. Levine el 20-111-1959 en el hotel Waldorff Astoria de Nueva
York para celebrar el estreno norteamericano de Le Fatiche di Ercole (P. Francisici, Italia / Francia 1958). La fiesta
suponia el momento culminante de un complejo montaje propagandistico. (Lucanio, 1994:12).

2 La primera labor heroica de Maciste en Cabiria (G. Pastrone, Italia 1914), podria ser contemplada como
una manifestacion de ludismo primario: el forzudo interrumpe la cadena de montaje que garantizaba el abasteci-
miento de nifios destinados a ser consumidos/sacrificados en la caldera/alto horno/ del vientre del Dios Moloch.
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naban del modo mas simple posible, utilizando los pufios pero no la oratoria, sustituyendo
el didlogo por el golpe seco del garrote. Eran héroes ajenos a todos los cambios sociales y
culturales que estaban teniendo lugar en Occidente, sobre todo en referencia al nuevo papel
de la mujer, que tras los dos grandes conflictos bélicos del siglo XX empezaba a exigir igual-
dad real y plenos derechos politicos. Frente a esta emergente realidad —y en cierto modo,
negandola—, Hércules, Ursus o el renacido Maciste de los afios sesenta sélo conocian y se
relacionaban con hacendosas mujeres humildes con las que aspiraban a llevar una apacible
vida doméstica (Spinazzola, 1963: 111), o con reinas de la lujuria y la seduccion, con las que
pasaban una breve temporada, sabedores de que al final estas «mantis religiosas» acabarian
recibiendo su castigo, como sucede en Gli Amori di Ercole (C. L. Bragaglia, Italia / Francia
1960), en donde la reina de las Amazonas, Hipdlita, tras disfrutar de un apasionado romance
con Hércules, muere a manos de los terrorificos arboles vivientes en los que habia convertido
a sus antiguos amantes. De cualquier modo, e independientemente del camino que decidie-
ra tomar, el héroe forzudo jamas aburria a su incondicional audiencia con una historia senti-
mental, sino que este aspecto sélo ocupaba un porcentaje minimo de su tarea, monopolizada
por aquello que el publico demandaba, una sucesién de aventuras solucionadas gracias a su
descomunal fuerza (Podda, 1968:63).

El erotismo generosamente mostrado por las pantallas y llegado directa y fundamental-
mente desde Babilonia, Egipto y la pagana Roma, era ajeno a las cortapisas de la censura
de la época, permisiva con las habituales exhibiciones tanto de cuerpos masculinos como
femeninos, que constituyen un indudable emblema del péplum. Los bafios, los combates,
las torturas y el simple paso antes las cdmaras de los héroes y de las heroinas del péplum ya
componian, por si solos, una pasarela de cuerpos semidesnudos, cubiertos de aceite o apa-
rentemente ocultos bajo todo tipo de gasas y seductoras transparencias.

Los héroes de este género desarrollaban su vida y sus aventuras al margen de los he-
chos que rodeaban a la audiencia del péplum; habitaban una burbuja de seguridad material
e ideoldgica ambicionada por muchos de sus espectadores. Al tiempo que ofrecian unos
modelos de comportamiento y unos determinados ideales. El triunfo final del héroe es, a su
vez, el triunfo de todos los espectadores que se han sentido identificados con él (Abruzzese,
1965:6). Generaciones de europeos han visto a Hércules encarnado en el montafoso cuerpo
del culturista norteamericano Steve Reeves, y se han acostumbrado a un supuesto ideal de
belleza fisica que identificaba a los Dioses Olimpicos y a los grandes personajes de la An-
tigliedad con los musculos contemporaneos nacidos en los gimnasios y con la inestimable
ayuda de los anabolizantes. Ese mismo publico ha seguido disfrutando con el discurso y la
propaganda de Augusto que convertia a la reina helenistica Cleopatra VIl en el maximo ex-
ponente del exotismo, del lujo y de la amenaza oriental. (Prieto, 2000). Y del mismo modo,
ha aceptado una cronologia vélida para la Antigliedad de celuloide en donde todos los acon-
tecimientos aparecen vinculados de un modo u otro para confluir en la figura de Jesucristo®.
La variante religiosa del péplum ha subrayado con insistencia la idea de la inevitabilidad de
la conversion religiosa de Roma, mediante un proceso répido, en donde el bosque de los
martires ocultaba a la figura de Cristo.

3 En Spartacus (S. Kubrick, 1960), una vez sofocada la revuelta, el gladiador lanza a Craso una arenga
profética —He'll come back. And he'll be millions—, en donde se adivina o se profetiza la llegada de Cristo.
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Para entender en toda su dimensién a los héroes frugales del péplum, basta comparar a
Hércules o a Ursus con los protagonistas del western europeo que sustituira al péplum como
género favorito de la audiencia popular. En el western europeo —en muchos casos elaborado
por los mismos directores, actores y equipo técnico que realizaba péplum pero adoptando
seudénimos norteamericanos—, los héroes son profundamente egoistas, sélo actdan por di-
nero —Per un pugno di dollari (1964), es el elocuente titulo del primer film de la trilogia de
Sergio Leone—, luchan por satisfacer sus propios intereses, no conocen lealtades durade-
ras y, en muchos casos, ni siquiera poseen una identidad perfectamente definida (Micciche,
1975:116; Pintus, 1980:62). La distancia, en cuanto a valores morales y modo de actuar, que
separa a los dos prototipos heroicos es muy considerable.

El péplum también ha modelado una particular imagen de la civilizaciéon romana en la
que los espectaculos publicos se muestran sélo como una manifestacion deportiva de ma-
sas, son particularmente crueles y sirven, ante todo, para alejar a la poblacién de la politica
y de la practica efectiva del poder. Algo asi como el opio de la plebe cortado y distribuido
por las manos malvadas de los gobernantes de Roma. Y un Imperio, ademas, en donde los
reyes absolutos del espectaculo son los gladiadores, idolos roméanticos que se transforman
en perfectas maquinarias adiestradas para matar cuando resuenan las pesadas trompas ro-
manas. Es éste un mundo tutelado desde la tribuna presidencial del Anfiteatro Flavio, desde
donde un anacrénico Nerdn anticipado a los tiempos decide caprichosamente sobre la vida
y la muerte de los que combaten en la arena. (Hopkins & Beard, 2006:41). Porque estos films
han convertido a la Antigliedad en un espectaculo constante, y a sus espectadores en los
testigos anénimos, no del devenir histérico, sino de una serie de fotos fijas que la luz de las
pantallas devuelve. Habria que plantearse si esas generaciones de occidentales han consumi-
do argumentos e imagenes siendo conscientes de que les hablaban de sus origenes y raices
o si, por el contrario, las han visto y aprehendido sélo como relatos de ficcién, como un mero
ejercicio de fantasia més 0 menos desbordada. Bajo el envoltorio de argumentos aparente-
mente infantiles, con claras influencias del cémic, el espectador del péplum ha recibido bre-
ves instantdneas de un legado histérico y mitolégico que, culturalmente, le pertenece y del
que forma parte. Hércules, alin reencarnado en la musculatura agreste de un culturista, o mas
tarde perfilado por el trazo nada inocente de los estudios Disney, sigue siendo el prototipo
de héroe del Mundo Antiguo.

¢Qué buscaba el publico del péplum en las peliculas? ;Unicamente evadirse de la
realidad circundante?, y jqué le ofrecia el género? ;Sélo diversién o, tal vez, envuelto
en el entretenimiento banal se podria encontrar una determinada ideologia aplicada a la
vision y al juicio que se emite sobe la Antigliedad? Qué duda cabe que toda pelicula nos
facilita una informacién valiosisima sobre el momento y el contexto de su realizacion. En
el caso de la produccioén, a niveles industriales, del péplum, estas peliculas nos dejan ver
cémo determinados episodios histéricos contemporaneos se reflejaban en las vivencias
cinematograficas de Hércules, César, la antigua Roma o el Egipto nilético. Por ejemplo, la
situacion de algunos paises europeos bajo el dominio de la Alemania nazi*, el miedo a la
infiltracion e influencia comunista en Occidente, la confianza en la tarea restauradora del

4 En Ercole alla conquista di Atlantide (V. Cottafavi, 1961), la guardia personal de la reina de la Atlantida
viste uniformes negros que recuerdan a los de las SS nazis. Ademas, son rubios y tienen ojos azules, en una clara
referencia a un supuesto ideal de belleza que podriamos denominar ario.



El péplum y la construccién de la memoria 109

amigo americano —presente en la mayor parte de peliculas protagonizadas por los héroes
culturistas que solucionan mediante la violencia los problemas dinasticos y de legitimidad
politica de las impotentes comunidades civiles—, o la referencia a algunos cambios socio-
culturales contemporéneos, aunque sea en clave de comedia, como sucede, por ejemplo,
en La Regina delle Amazzoni (V. Sala, 1960), en donde dos aventureros, con su modo de
pensar y proceder «machista» se encuentran ante una comunidad de mujeres en donde
los roles habituales estan radicalmente alterados. Y todo se narra mediante un discurso
politico que repite una y otra vez el argumento de la usurpacién, de la reposicién del po-
der legitimo, de la necesidad del recurso a la violencia para resolver los conflictos y de la
incapacidad de las comunidades civiles para solventar los problemas nacidos en su seno,
lo que les empuja a aguardar, con paciencia hebrea, la llegada de los salvadores/héroes,
directamente de mas alld de sus fronteras, que desembarcan dispuestos a resolver cuantas
injusticias e ilegalidades encuentran a su paso.

El péplum, por tanto, creé una nueva mitologia, o si se prefiere, propicié el nacimiento
—a niveles de cultura popular y de masas—, de una neomitologia de raices e inspiracion cla-
sica y adaptada a las necesidades de los tiempos presentes (Gonzéles, 1990). Pero el péplum
no limita su radio de accién a la mitologia sino que, del mismo modo, realiza y difunde una
suerte de historia rdpida —siguiendo siempre la estela de dos o tres conceptos claros, que
no claves, e inmediatos—, y aportando datos basicos sobre hechos y personajes del pasado,
todo ello rodeado por un envoltorio atractivo y facil de consumir (Lapefa, 2006: 714). Se
trata, en definitiva, de una historia igualmente acondicionada a los mecanismos productivos
de las sociedades occidentales contemporaneas y a los modelos de consumo de ocio de la
cultura de masas.

A la vista de lo expuesto, hay que reivindicar sin complejos la valia del péplum como
creador a nivel popular de una muy peculiar concepcién de la Antigliedad, de algunos de sus
episodios histéricos y de sus relatos mitolégicos. Un Mundo Antiguo recreado con los condi-
cionantes del presente. Asi pues, a lo largo de los afios, el péplum ha acabado formando un
corpus amplio y heterogéneo de peliculas en donde confluyen la revisién mitolégica en clave
de desbordada potencia muscular, los hechos histéricos ofrecidos con rapidez y aparente
eficacia, la afioranza religiosa de virtuosos tiempos pasados o los viajes espacio-temporales,
tanto aquellos que van del hoy al ayer (generalmente narrados en clave de comedia y jugan-
do con el anacronismo), y los que empezando en el pasado llegan al presente (como es el
caso de la amenaza silenciosa de las momias egipcias que desde sus sarcéfagos se asoman al
siglo XX para sellar la venganza por las afrentas sufridas a manos de los arquedlogos, emble-
ma ilustrado del colonialismo occidental).

El péplum ha sido capaz de constituir un discurso que, gracias a la repeticién (de ar-
gumentos, de personajes, de estilo narrativo) ha acabado por disponer de una coherencia
ante los ojos y el juicio de sus espectadores. El caracter industrial del péplum se da por la
realizacion en cadena de las peliculas, los rodajes simulténeos de diferentes films de igual te-
matica, las repeticiones, sin rubor alguno, de argumentos, de repartos, de equipos técnicos,
de titulos y del propio modelo del protagonista: el héroe forzudo; pero también mediante la
utilizacion de los mismos decorados, vestuario, calzado, armamento e, incluso, de las mismas
imagenes (batallas, incendios, planos de la maqueta de Roma...), que se integraban en el
montaje de las diversas producciones. Al margen de recurrir a algunos trucos cinematogréfi-
cos, como que el personaje principal pierda momentaneamente la memoria: en el proceso de
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recuperacion de su identidad se iban alternando en el metraje imégenes y escenas de otros
films ya conocidos por la audiencia (Della Casa, 2001:307). Esta manera de trabajar no sélo
afectaba al péplum, sino que se extendia ademas, al modo de realizar peliculas en la Italia de
los afos sesenta®.

Es por esto que, dentro del horizonte homogéneo del péplum, las obras realizadas con
un sello mas personal acaban reluciendo con un brillo propio. Es el caso de peliculas de Fede-
rico Fellini —Fellini-Satyricon (Italia/Francia 1969)—, Pier Paolo Pasolini —Edipo Re (Italia/Ma-
rruecos 1967)—, Michael Cacoyannis —The Trojan Women (UK/USA /Grecia 1971)—, o Lars
Von Triers —Medea (Dinamarca, 1988)—, pero también de otros directores habitualmente
considerados como meros artesanos —el caso mas representativo es el de Pietro Francisci,
creador de Le Fatiche di Ercole (Italia 1958)—, pero en realidad auténticos profesionales de
la industria cinematografica.

Como deciamos, el péplum transmite a su publico la sensacién de formar parte de una
tradicién y de un pasado comun. Esto sucedid, por poner un ejemplo elocuente, en la ltalia
recién unificada de comienzos del siglo XX, cuando las grandes peliculas ambientadas en los
tiempos del Imperio Romano, en las ciudades italianas del Renacimiento, o en los gloriosos
anos del Risorgimento®, contribuyeron a crear una identidad comin y a extender entre los
espectadores el orgullo de pertenecer a una antigua y todavia vigorosa cultura. (Codelli,
1971:53). Italia, como nacién moderna, acababa de nacer, pero lItalia, como cultura, tenia
miles de anos a sus espaldas; la nueva industria cinematografica ayudé a consolidar este dis-
curso y a difundirlo entre los nuevos sectores burgueses del pais. En la Italia decimonédnica ya
la 6pera y la novela histérica habian realizado esa tarea, y en cierto modo, el cine tomaba el
relevo (Redi, 1999:84). La Antigliedad, asi recibida, se convirtié en un instrumento de cohe-
sién social y politica.

Idéntico planteamiento quiso ser desarrollado, aunque fracasé en su intento, por la Italia
fascista, heredera segun su propia y abigarrada propaganda de los éxitos militares y de la
labor civilizadora del Imperio Romano. Esta retérica se plasmé en las multitudinarias esce-
nas de Scipione |'Africano (C. Gallone, 1937), barroca exhibicién sin limites de los valores
y de la iconografia fascista realizada a la mayor gloria del Duce, y rechazada por el publico
italiano que en taquilla le volvié la espalda, ya que se encontré ante un producto desfasado,
concebido como las antiguas peliculas italianas realizadas en los afios previos a la | Guerra
Mundial, y articulado alrededor de largos discursos y de un completo catalogo de persona-
jes virtuosos y graves que en ninglin momento conectaron con los intereses de la audiencia
(Gori, 1988:16).

Esta pelicula dirigida por Carmine Gallone resulta paradigmética en cuanto a la pre-
sentacion del Mundo Antiguo a través de los medios de comunicacién de masas y, tam-

5  Asi, por ejemplo, unos decorados habituales del péplum fueron, a su vez, utilizados para rodar un
emblematico titulo de la ciencia ficcién italiana, Terrore nello spazio (M. Bava, 1965) (Cozzi, 2001: 76).

6 Estas producciones propiciaron el nacimiento del largometraje (primero en ltalia, luego en los Estados
Unidos), al desarrollar argumentos provenientes de la tradicion literaria occidental o bien se trataba de episodios
histéricos que exigian més tiempo para poder ser convenientemente desarrollados en la pantalla; ademas, favo-
recieron el nacimiento de unos edificios construidos exclusivamente para albergar las proyecciones cinematogra-
ficas, que ahora estaban dirigidas a un publico mas culto y con un poder adquisitivo también mayor. El largome-
traje, en definitiva, dignificé al cine —sobre todos ante los ojos de la critica—, y evité que se perpetuara como un
simple espectéaculo de barraca (Gevinson, 1988: 133).
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bién, por lo que se refiere a los condicionantes politicos del momento histérico en que se
produce. Y no sélo por la evidente identificaciéon que se realizaba entre el personaje del
general Escipién y la figura del Duce. La prensa especializada de la época subrayaba las
diferencias existentes entre Scipione |’Africano y otras peliculas realizadas en el periodo de
esplendor mudo del péplum italiano de los afios inmediatamente anteriores a la | Guerra
Mundial. Titulos como La Caduta di Troia (P. L. Borgneto & G. Pastrone, Italia 1910), Quo
Vadis (E. Guazzdni, Italia 1912) o Cabiria (G. Pastrone, ltalia 1914), fueron undnimemente
alabados por la critica, recibieron el beneplacito del publico e influyeron de manera de-
cisiva a la hora de abordar las producciones sobre el Mundo Antiguo en otros paises, en
especial en Estados Unidos, algunas de cuyas superproducciones de este periodo son cla-
ramente deudoras de los modelos italianos. La diferencia, recalcaba la prensa, radicaba en
que mientras esos primeros titulos mostraban sélo la apariencia externa de Roma, Scipione
I’Africano iba un paso mas alla y expandia a través de las pantallas el verdadero espiritu de
Roma, el de los ciudadanos, el de los virtuosos politicos de |la Republica y el de los legio-
narios (Comin, 1937:31).

El cine, por lo tanto, no seria solamente |a apariencia exterior del pasado, sino que pro-
fundizaba hasta la esencia de unos valores, los tomaba y los trasladaba hasta el presente para
provocar la comunién civica con el piblico. Al final de la accién, después de mostrar con todo
detalle la indiscutible grandeza de Roma —Ia del pasado (los decorados), y la del presente
(los elefantes, muestra viva de la capacidad de la Roma actual, o sea de la Italia fascista, de
realizar con éxito una pelicula de esas dimensiones)—, el heroico Escipién abandonaba el
foro y la ciudad para retornar a sus propiedades y trabajar humildemente sus tierras en la
compaiiia fiel de su familia. Se lanzaba asi un mensaje de austeridad —moral, econémica—,
antes el progresivo alejamiento de la ltalia de los afos treinta de Europa y de Occidente.
Escipion culminaba sus hazafias con una reivindicacién activa de valores como la tradicién, la
familia o el trabajo. El general romano, mostrado desde esa dptica, recordaba a la imagen de
Benito Musolini encabezando alguna de las numerosas batallas —la del trigo, la de la lira, la
de la natalidad—, con las que el fascismo quiso articular |a politica italiana.

Como conclusién, el péplum no sélo ha ayudado a crear una memoria histérica comun, al
repetir de manera constante y meticulosa algunos episodios del Mundo Antiguo; sino que ha
ido mas alla, ya que acompafia la exposicion de los hechos con la emisién de un juicio tam-
bién constante (la idea de permanente decadencia del Mundo Antiguo, de la inevitabilidad
de la conversién al cristianismo). La idea de historia que ha ofrecido el péplum a generaciones
de espectadores potencia la vision heroica, la aportacion decisiva de los grandes personajes y
el papel de la providencia; preocupandose sélo de los hechos politicos, religiosos y militares
y, salvo excepciones, ignorando los condicionantes sociales y econémicos. Se trata, en defini-
tiva, de una concepcion de la historia con una fuerte carga ideolégica y portadora de un men-
saje que definirfamos como abiertamente reaccionario. Tal vez sea la causa de que, en la Italia
de la década de los sesenta, la prensa conservadora manifestara una benévola tolerancia y
simpatia hacia el péplum, mientras que los periédicos progresistas y la critica cinematogréfica
especializada directamente lo ignoraba (Abruzzese, 1965: 4).

7 Tendria que llegar la revista francesa Cahiers du Cinema para empezar a reivindicar la obra de algunos
directores del péplum, como Riccardo Freda o Vittorio Cottafavi.
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