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O Megalexandros 

(de Annpcuustassi a Megalexandros) 

1 
ómo puede empezar un 
d iscu rso acerca de la 
concepción p ictórica de 
Angelopoulos? ¿De qué ¿ forma sintetizar la plura lidad de 

referenc ias a la historia de una 
cultura, a la historia de una civili­
zación con la cual Angelopoulos 
trata desde hace casi 30 a!los? 

Resul ta evidente que el tema que 
vamos a analizar no puede resol­
verse en el espacio limitado de un 
artículo. Sin embargo, podemos 
procurar identificar y poner de 
manifiesto los puntos principales 
de la problemática, en el intento 
de iluminar esta faceta de la obra 
de Angelopoulos, que a nuestro 

lrini Btathi 
entender se ha tratado has ta e l 
momento de forma insuficiente y 
fragmentaria. 

Es sabido que el trabajo cinemato­
gráfico, al igua l que cualquier otra 
obra de arte, es polisémico y sus­
ceptible de múltiples lecturas y 
que, además, puede descifrarse 
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de distintas formas, según los in­
tereses específicos del estudioso 
y del espectador. También es no­
torio que la obra cinematográfica 
es el producto de la colaboración 
de va ri as personas, cuyos plan­
teamientos deben ajustarse a cier­
ta coherencia estética y estilística. 
Al mismo tiempo constituye una 
"colaboración" de factores interio­
res ajustados a la coherencia esté­
tica de la evo lución de una cultu­
ra. 

Vamos a intentar aquí analizar la 
parte del trabajo cinematográfico 
de Angelopoulos denominada "es­
pacio pictórico", un estadio com­
plejo en el camino de la realiza­
ción de una película, que empieza 
por la búsqueda de la espacializa­
ción de ideas que se convierten en 
una composición iconológica ca­
paz de emitir, con el desall'ollo de 
la obra, me nsajes importantes 
para e l texto del filme. En Angelo­
poulos, e l "espacio arquitectóni­
co" y e l "pictó rico" constituyen 
dos etapas importantís imas del 
trabajo cinematográ fico. Mientras 
que el arquitectónico coincide, en 
muchos aspectos, con el denomi­
nado "profílmico", e l pic tórico 
forma parte del efecto composi­
tivo que se concibe en un mo­
mento posterior de la lectura m­
mica. 

Los efectos estéticos que se in­
troducen durante el estadio de la 
preparación, es decir, e l estadio 
de la organización arquitectónica, 
contribuyen a crea r los efectos 
estéticos que definen lo que la pe­
lícula pers igue, las referencias de 
la película misma. S i hablamos de 
cine y nos planteamos el trabajo 
iconológico sobre la imagen como 
una re ncx ión aplicada al mundo 
vis ible, e l análisis del aspecto pic­
tórico del espacio cinematográfi­
co adquiere s ignificación para la 
lectura del tex to fílmi co fwal. 

En los últimos años se ha hablado 
mucho de la "mágica" relación en­
tre cine y pi ntura, se ha hablado 
mucho de "picto-filmes" (1) y se 
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ha vue lto a proponer la fa mosa 
frase de E isenstein, "el cine es el 
estadio contemporáneo de la pin­
tura", frase que durante más de 
medio sig lo ha centrado la aten­
ción de estudiosos y también de 
autores cinematográficos. E llo de­
muestra con toda claridad que el 
problema de la aproximación pic­
tórica en el cine no es un tema 
actual, sino ya antiguo. Tratar la 
imagen cinematográfica en térmi­
nos pictóricos constituye un pro­
blema que emerge casi paralela­
mente a la aparición del cine entre 
las artes. 

Hay, s in embargo, una serie de 
m ecanismos que se activan para 
facilitar la comprensión de la ima­
gen c inematográfica que, por otra 
pm1e, es una representación aná­
loga del mundo, s iendo s in duda 
uno de los factores de este meca­
nismo el espectador como sujeto 
ideológ ico, soc iológ ico, cultural 
y, por qué no, "político" . 

E l estudio de las so luciones pictó­
ricas puede proponerse desde dis­
tintas ópticas y a menudo depen­
de, por una parte, del género de 
película que tenemos ante noso­
tros y, por la otra, también de una 
serie de características que co­
rresponden a la forma estética de 
un autor, del cual constituyen el 
sello personal : su mundo ideológ i­
co, social, hi stórico, cultural, que 
refleja otro mundo a través de re­
ferencias a la emoción empát ica y 
a una interioridad ideológica, cul­
hiral, socia l. 

Podríamos afi rmar que Angelo­
poulos es, ta l vez, uno de los po­
cos directores de cine en el cual 
este mundo esté tico interior se fi l­
tra a través de una serie de opcio­
nes iconológicas y pictóricas que 
emergen de su necesidad de "dar 
vida" a sus sensaciones hacia el 
mundo, convirtiéndolas en con­
cretas certidumbres visuales. 
Analiza ndo con a tenc ión todas 
sus películas desde los inicios, a l­
guien puede preguntarse s i hay 
uno o más co lores cuidadosamen-

te escogidos y utilizados que su­
gieran opciones expresivas y, si 
es así, hasta qué punto esta op­
ción cromática interviene en la 
expresividad de la obra. Hasta qué 
punto quiere y puede definir una 
época , un gesto, un comporta­
miento. La respuesta es, s in duda 
alguna, s í. Angelopoulos puede, a 
partir de la simple utilización de 
un color, hacer qu e se vu elvan 
comprensibles va lores estéticos , 
estilísticos y expresivos, introdu­
cir constantes visuales y figurati­
vas necesarias para poder justi fi­
car la validez de sus opciones. 

Angelopoulos es, por tanto, pin­
tor. ¿Pero qué tipo de p intor es el 
Angelopoulos director? Es bastan­
te dificil ex plicar co n pa labras 
senci llas esta cua lidad de Angclo­
poulos, puesto que él no coge el 
pincel, es decir, no emplea la ma­
teria cromática como tal con el 
fm de traspasarnos una sensación 
material, s ino que la utiliza como 
m edio para conduc irnos a una 
sensación espiritual. "No sé si hay 
espíritu fuera de la materia", de­
cía Grasse, un gran bió logo hu­
manista, ''pero sé que 110 puede 
existir materia sin espíritu" (2). 

Por otra parte, la dificultad deriva 
también de la sistemática negativa 
del director a ci tar de manera di- ­
recta un pintor o una obra deter­
minada de un pintor. Evitar la for­
mulación de estas referencias sig­
nifica para Angelopoulos esquivar 
la h·ampa de la estilización y tra­
bajar mucho más en el aspecto 
compositivo de su encuadre que, 
tras ser cristalizado en una ima­
gen detenida, puede adqui ru· ca­
racterísticas de cuadro aludiendo 
a compos ic iones pictóricas reali­
zadas con el mismo fin : aguda pe­
netración, a través de la mirada, 
en el alma de las cosas. La misma 
penetración que encontramos en 
los pintores del sig lo XIX, como 
Theofilos (3), en los pintores de 
la llamada generación de los años 
tre inta, como G ianni Tsarouchis 
(4), y tambié n los ilus tradores 
naifs anónimo s como, e ntre 



otros, Panag iotis Zografos (5). 
Sin embargo, Angelopoulos no ig­
nora la importante aportación de 
los hagiógrafos bizantinos y de 
los artistas populares: decorado­
res de muebles e interiores o es­
cultores de tallas, arte muy difuso 
en Grecia, debido a su importan­
cia en la decoración de las igle­
sias. 

Todo ello nos sugiere una toma 
de posición crítica respecto a su 
obra, yo diría una posición que 
coincide con el momento de con­
templación de una pintura. Con­
templar a Angelopoulos significa, 
en muchos aspectos, mezclar cul­
tura y divinidad, la idea con su 
referente social, la forma con su 
contenido, la vida con lo imagina­
rio del mito, plantear el detalle 
como parte integrante del conjun­
to. Esta contemplación revela es­
tructuras estét icas complejas, no­
c iones eng lobadas en la forma 
que llevan a la superficie mensajes 
múltiples que no pueden fu ncionar 
por sí solos s in el trabajo de pro­
fundi zación en todas las direccio­
nes que sugieren. 

Angelopoulos llega a este conjunto 
de infom1aciones a través de la 
polisemia de referentes culturales, 
históricos, religiosos y mi tológi­
cos. Todo ello v isto en un mo­
mento de lucidez emociona l, todo 
enmarcado y contenido en un 
"efecto de sentido" (6) de cultura, 
de historia, de religión, etc. En un 
conjunto de efectos de sentido de 
emoción. Asimismo utiliza el co­
lor, o más exactamente el colo­
reado dominante de sus películas, 
utilizando el efecto de sentido de 
un color y no el color como ma­
teria cromática. La util ización, y 
no el color en sí mismo, como 
idea cromática, ai'iade algo excep­
cional a su concepción pictórica 
del mundo exterior, vista a través 
de la concepción pictórica de su 
ser interior. 

El color fu nciona, pues, como 
punto de inspiración que conh·i­
buye a crear una atmósfera colo-

reada y, según la reflexión prece­
dente, un efecto de sentido de at­
mósfera coloreada a pa1tir de la 
cua l se a1ticula la composición in­
terior de las imágenes de Angelo­
poulos, que en cada película pre­
sentan peculiaridades tanto en el 
punto de partida de dicha necesi­
dad como en el de llegada. 

Resumiendo, podemos esquemati­
zar las peculiaridades que definen 
las características pictóricas de 
cada obra según las soluciones 
que encontramos en cada una de 
ellas. 

En primer lugar, hay que analizar 
la concepción pictórica en Ana­
parastassi ("La reconshucción" , 
1970), que nos pemlitirá definir la 
lógica de nuestros razonamientos. 
Ya el hecho de que e l fi lme esté 
rodado en blanco y negro nos in­
dica que no podemos hablar del 
empleo material de un color deter­
minado, sino de algo muy distin­
to. Al no ex is tir, por tanto, un 
predominio cromático (a menos 
que queramos considerar como 
tal la presencia del blanco y del 
negro con todos su s mati ces, 
consideración, sin embargo, banal 
puesto que la pe lícula es en blan­
co y negro), hay que buscar la 
concepción pictórica más allá de 
cualquier materialidad cromática y 
poner de manifiesto la potenc ia de 
la calidad y de la distribución de la 

Annparastnssi. la luz nnuln el color del cielo. 

luz en las f01111as. "La concepción 
pictórica en A naparastassi" -de­
clara Angelopoulos- "se basa en 
fa necesidad de descubrir, revelar 
fa desnudez del paisaje, la dureza 
de fa piedra que tiende a atribuir 
análoga dureza al carácter y al 
aspecto de las gentes que viven 
en él. Quería que la acción de 
mis personajes apareciera como 
consecuencia natural de su .forma 
de vida y quería que fa naturale­
za misma sugiriera el aspecto, el 
gesto y fa e:~.presión del héroe" 
(7). Con esta declaración de An­
gelopoulos constatamos que las 
opciones pictóricas en este fi lme 
son el resul tado de una reflexión 
profunda sobre el paisaje y la na­
turaleza del trozo de tiena llamado 
Epiro, del cua l el director descu­
bre el color de la luz "perfecta" , 
pl asmada en los contrastes del 
claro-oscuro que le impone, de al­
guna manera, la opción formal de 
trabaj ar con el blanco y negro. 
Esta luz, que esculpe la forma , 
que no deja que la imagen adquie­
ra tonalidades grises, destacando 
los perfi les y otorgando claridad a 
los elementos naturales, es trans­
parente y equilibrada donde nor­
malmente debería parecer opaca. 

Angelopoulos descubre en estas 
montañas "la representación" del 
paisaj e que desde siempre llevaba 
en s í mismo. Un paisaje de me­
morias y experienc ias interiores 
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que constituyen e l lugar privilegia­
do, de elección, de la experiencia 
de una vida. 

De la misma forma, más o me­
nos, se expresa también Ghiorgios 
Arvanitis ante el problema del as­
pecto pictórico en Anaparastas­
si: "Cuando vi aquellas casas de 
piedra qferradas a las rocas, lllln­
didas en la luz, entendí que aque­
lla luz era la misma que la de mi 
Íl![ancia. Bastaba capturarla con 
mi cámara, así como la había 
captado mi ojo y encerrarla en la 
eternidad de la película, exacta­
mente co1110 había estado encerra­
da en la eternidad de mi vida" 
(8). Este paisaje no necesitaba 
"ajustes". La necesidad de conser­
var esta memoria, esta naturaleza, 
es igual a la necesidad de respirar 
y sentir los elementos de la naht­
raleza: piedra, tien·a, fuego, agua, 
aire. El aspecto del lugar trans­
c iende la simple coincidencia con 
aquel lugar exacto en aquel deter­
minado momento. La aspiración 
iconográfica se mantiene idéntica 
y siempre surte los mismos efec­
tos puesto que lleva la huella de 
una vida primitiva en un camino 
intenninable. Lo único que puede 
cambiar es el espírih1 con el cual 
se observa. 

Y si en Anaparastassi la concep­
c ión pictórica es una sugestión 
que revela las peculiaridades de 

las sensaciones que se extraen de 
un trozo de tierra, de un paisaje 
rocoso estático como la forma 
dórica, en un segundo paso de 
aproximación a la elaboración del 
espac io pictórico encontramos 
Imet·es tou 36 ("Días del 36", 
1972), donde la filo sofía de la 
concepción pictórica difi ere en 
puntos impottantes de la de Ana­
parastassi. Basándose no só lo en 
conexiones cultura les o sociales, 
sino también en referencias histó­
ricas, políticas y urbanístico-ar­
quitectónicas, las soluciones pic­
tóricas siguen un camino que lle­
va, sobre todo, a poner de mani­
fiesto las características de una 
época y a representar el espíritu 
de un período muy concreto de la 
historia de Grecia. En primer lu­
gar, puede detectarse la existencia 
de un eje expresivo que coincide 
con el color, tanto como calidad 
material como predominio cromá­
tico . El ocre como materia resulta 
evidente puesto qu e se utili za 
como tal. El ocre colorea el filme, 
así como colorea la época, la de 
los m1os treinta en que se sitúa la 
película. Es el mi smo ocre con el 
cual Tsarouchis pinta la memoria 
de los hechos que ocmTieron en 
aquellos at1os, y Angelopoulos, 
utilizando esta misma materia cro­
mática, introduce un color domi­
nante en su fotografía. Sin em­
bargo, este color material concre­
to va más allá de la simple con­

cepción de la presencia del 
color. Se conviette en un 
elemento de identificación 
de una época, de una cul­
tura attística y también de 
un predominio de idea cro­
mática filh·ada a través de 
la memoria colecti va. Una 
explicación de esta afitma­
c ión impondría una serie 
de re n ex iones. Pero de 
momento ubiquemos sólo 
el tema de la composición 
pictórica de la película te­
niendo en cuenta la obra 
de Giatmis Tsarouchis. Si 
observamos con atención 
los cuadros de este pintor, 
que desan ollan la temática 

"Mili lene" de Tsorouchis 
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de un aspecto urbano de aquellos 
at1os, nos encontramos delante de 
un predominio del color ocre, que 
en Grecia siempre ha representa­
do la única opción de color de los 
edificios instih1cionales, de las ca­
sas (véase Mitilene). Este color, 
vinculado al estilo arquitectónico 
neoclásico dominante de la época 
en las loca lidades más importan­
tes del país, se convierte en una 
conexión con la memoria popular 
sugiriendo una atmósfera de pai­
saje desierto, deshabitado, evo­
ca ndo un parale lismo evidente 
con la sih1ación política. Aquí el 
desierto es interior y la preseucia 
fisica amplifica la inexistencia o la 
decadencia de sentimientos huma­
nos. El pa isaje vive en e l color de 
una pintura, enccnado en e l silen­
cio de un cuadro, de una repre­
senta ción en cuyo inte rior se 
oculta un grito. A través del color 
se recuperan momentos de una 
época, momentos de un arte pic­
tórico y de una atmósfera política. 

Angelopou los no c i ta a Tsa­
rouchis, lo evoca de la misma 
forma en que Tsarouchis, a su 
vez, evocó aquella época de la co­
niente de la generación más deses­
perada de Grecia, conservando 
las características constantes del 
hoy y del entonces. Lo evoca 
manteniendo abierta la línea con la 
culhtra y el pensamiento y con un 
trasvase ininterrumpido de expe­
rienc ia s, así como Tsarouch is 
evoca a los ilustradores naif, a los 
creadores de figuras de Karaghio­
sis (9) (é l también las pintó en un 
período de su vida), la hag iografia 
de Kontog lou ( 1 0), Theofi los, que 
a menudo aparece en los cuadros 
de Tsarouchi s. En definitiva, todo 
lo que su pinhtra representa para 
la Grecia contemporánea. Tsa­
rouchis ha asimilado las tenden­
cias pictóricas de los artistas con 
c uyas obras é l mismo creció 
como p intor, y Angelopoulos los 
recupera a todos a través de la 
mirada de Tsarouchis. 

Esta recuperación de la experien­
cia asimilada con el paso del tiem-



los Coté-Neón de Tsorouchis y un plano de O Thiassos 
po es una recuperación in­
!erdi sciplinari a compleja que 
se remonta a la más antigua 
memori a f igura tiva e n e l 
neogr iego. Desde la hagio­
grafia bizantina hasta la de­
coración popular naif, eles­
de las grandes narraciones 
ilustradas como Filiada tou 
Megalexandros (11) hasta 
los creadores ele las fi guras 
de Karaghiosis, que son ob­
j etos pictóricos, desde Pa­
nagiotis Zogra fos, "el ilus­
trador de la histo ri a", hasta 
Theofilos y Tsarouchis. 

De esta forma, las piezas ele 
los mosaicos bizantinos se 
van recogiendo gradua lmen­
te, configurando esta histo­
ria extraordinaria de la Gre­
c ia contemporánea, de la 
misma forma que en Angc­
lopoul os se recoge n los 
f ragmentos de su Grecia, 
componiendo con los mi s­
mos el mosaico de "su" hi s­
toria. Y de esta forma el c i­
neasta abre una ventana ha­
cia el establecimiento de una 
re lac ión dia lécti ca ininte­
rrumpida con esta culh1ra 
que le persigue como una 
obses ión en toda película 
que está a punto de realizar. 
La naJTación de lo no-dicho 
necesita en Angelopoulos un 
lenguaje visua l expresado en tér­
minos figurativos, un lenguaje que 
se compone a partir del s ilencio 
de la memoria figurativa griega y 
de su recuperac ión. 

Esta recuperación, en mi opinión, 
se convierte en una necesidad to­
davía más acuciante en O T ilias­
sos. En esta película hay muchas 
sugestiones pictóricas, s iempre 
bajo la forma de evocación y no 
de ci ta y, a menudo, la fotografía 
lleva el sello de la iconografía de 
Tsarouchis, con analogías tanto a 
nivel de composic ión como a ni­
vel cromático, o respecto a las 
características urbanas de la épo­
ca en la cual se sitúa la p elícula. 
Hay muchas evocaciones de los 

Café-Neón de T sarouc hi s. Sin 
embargo, una que recuerda de 
manera casi explíc ita una versión 
nocturna del Cr¡(é-Neón, resulta 
particularmente interesante por la 
forma en que Angelopoulos uti liza 
los cafés populares. Es e l mo­
mento en el cua l los actores de la 
compai'iía ambul ante se asoman 
cantando al escaparate para llamar 
a los habitantes del pueblo. Si las 
sugerencias de esta escena pare­
cen fácil mente descifrables, más 
complejas son las de la escena en 
la cual Electra obliga al fa langista 
a desnudarse en la oscuridad de la 
habitación del hote l. Aquí, la at­
mósfera creada remi te a la atmós­
fera de toda la serie de pinh1ras de 
marineros desnudos, y esta mos 

muy cerca de reconocer 
el esp íritu más profundo 
del "Guardia olvidado" del 
p intor. l a sugestión pic­
tórica de la fotografia es 
muy fue11e, aunque el en­
foque de ambos artis tas 
sea completamente d istin­
to. Y s i pensamos en el 
documental Ate n as , r e­
torno a la Acróp olis lo­
gramos entender mej or lo 
que ha s ignific ado es ta 
p intura para Angelo ­
poulos. En Atenas, junto 
con la s imple evocac ión 
del cuadro de Tsarouchis 
"El ángel", asistimos a una 
animac ión de la figura 
que, en carne y hueso, 
camina por las ca lles ele la 
c iudad observa ndo, con 
un poco de nosta lgia el 
aspecto urbano decaden­
te . U na decadenc ia que 
Tsarouchi s había pintado 
con "co lores brill antes ", 
una decadencia que Angc­
lopoulos ha recorrido des­
esperadamente intentando 
superarla. 

l as soluciones pi ctóricas 
en O Tbiassos no acaban 
aquí . Podríamos escri bir 
mucho más sobre e ll as. 
S in embargo, podríamos 
mencionar otro parámetro 

más de tratamiento pictórico, de­
ri vado esta vez de la mencionada 
pintura naif Una "errante" repre­
sentación del paisaje pastora l de l 
fondo escénico virtual de la histo­
ria de Grecia, vista a través de la 
escena en la cual se representa el 
drama de Golfo, la pastora. La 
memoria figurativa naif no puede 
fn ltar aquí : Angelopoulos, en esta 
escena, hace viajar los sueños de 
una nación crec ida entre la músi­
ca del clarinete y el sonido de los 
cencerros para el ganado. 

Unn tercera aproximación a la fo­
tografía de A ngelopoulos en la 
óptica pictórica consisti ría en re­
ducir el cuadro a un .frame-stop. 
Siguiendo este camino a lcanza-
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mos dos posibles resultados: uno 
que consiste en detener expresa­
mente la imagen para seguida­
mente analizarla en términos de 
composición ideológica, y otro 
que otorga al cuadro la condición 
de "plano-cuadro". Un magnífi co 
cuadro de esta clase, casi único 
en su complejidad, en Angelo­
poulos, es el del momento en que 
Alejandro es retratado delante del 
lienzo que quisiera represen-
tar o, mejor, aludir a la serie 
de imágenes de San Jorge 
que mata al dragón. Alejandro 
sustituye la figura del santo 
en el lienzo, identificando así 
la viva (pero estática, inmó­
vil) figura del bandido Alejan­
dro con la figura del santo, 
mientras que el dragón es el 
simple producto de una ac­
tuación pictórica. Nos encon­
tramos así ante un "efecto 
pintura" con referencias a la 
iconografia de los iconos bi­
zantinos, iconos que siempre 
han provocado un gran res­
peto, sobre todo entre las cla­
ses populares , e n Grecia. 
Este efecto se debe esencial­
mente a las tomas frontales, a 
la falta de perspectiva, con 
una definición espacial del 
fondo de la imagen casi 
inexistente, haciendo del pla­
no un algo a medio camino 
entre pintura no figurativa y 
tableau-vivant. Además, las 
referencias pictóricas evoca­
das por el conjunto de la compo­
sición llegan desde distintos pun­
tos de la cultura popular y religio­
sa griega. La fusión del mito con 
la divinidad de la hagiografía bi­
za ntina, en la cu al a menudo 
(como en el caso de San Jorge) 
adqu iere dotes de santo, es un 
ejemplo significativo de la necesi­
dad expresiva del arti sta o de l 
simple hombre artesano que plas­
ma su inspiración tanto en el mito 
como en la divinidad. Una opera­
ción que ha dado mucha impor­
tancia a la f01111ación de la cultura 
neo-griega y que se debe especial­
mente a las artes figurativas. Sin 
duda, Angelopoulos pensaba en 
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esto cuando llevaba a cabo la rea­
lización de una película como O 
Megalexandros ("Alejandro el 
Grande", 1980), filme que como 
sugestión pictórica concentra las 
tendencias de expresión más di­
versas entre ell as, pero que se 
s itúan todas e n el mismo ej e 
de simplicidad de la mirada de 
la inocencia de la visión del mun­
do. 

''Theofilos vestido de Alejandro". 
Cuadro de Tsarouchis 

En el cuadro que acabamos de 
mencionar hay dos elementos 
más muy importantes: la icono­
grafía conocida y divulgada por el 
territorio gri ego a través de las re­
presentaciones del teatro de som­
bras griego, el denominado Ka­
raghiosis, que durante siglos ali­
menta la fantasía de los artistas 
populares y de los pintores naif, y 
una alusión indirecta a la compo­
s ición "trece", que hace referencia 
a la vida de Cristo. Los doce ban­
didos escogidos seguidores de 

---

Alejandro aguantan el lienzo for­
mando una extraordinaria compo­
sición que tiende a salir de los la­
dos de la imagen, ir más allá de l 
cuadro mismo y extenderse en la 
esfera del mundo cristiano fundi­
do con el paganismo. Todas estas 
referencias, incluida la fonna en 
que toman cuerpo, constituyen 
una "escandalosa" concentración 
de elementos heterogéneos con 

una tendencia evidente hacia 
la degradación del carácter 
sagrado de las figuras mis­
mas, con la subida de Alejan­
dro en lugar del santo, lo que 
podría, junto con otros ele­
mentos del filme, como los 
momentos que recuerdan la 
iconografía bíblica, eshtdiar­
se apatte. 

La composición no es una 
cita, tampoco es una referen­
cia indirecta a una obra pic­
tórica. Es algo más interesan­
te: compone y organiza en la 
representación elementos no 
evidentes sacados de lo que 
persigue y no de Jo que es. El 
dragón no es el dragón de los 
hagiógrafos bizantinos, tam­
poco es la "serpiente maldita" 
de Filiada tou Megalexan­
dros, que da su nombre a una 
pieza del teatro de sombras. 
Es algo intem1edio, una s ín­
tes is de distintos elementos 
culturales y su traducción en 
imagen cotidiana y, s i quere­

mos, es exactamente el sentido 
empático que se transmite a tra­
vés de los siglos. Una composi­
ción que sintetiza y no analiza. Es, 
dicho de oh·a forma , una marca 
de formulación de un camino 
mental y espiritual , una hue lla 
cuya dimensión formal no impide 
la pos ibilidad de desanollo de una 
reacción dialéctica con el resto 
del texto. Asimismo, una marca 
de formulación constituye el 
"efecto de sentido" producido por 
la escena que recuerda la "Última 
Cena", en la cual Alejandro, con 
sus bandidos, se s ienta a l cenh·o 
de la mesa rodeado por sus hom­
bres mientras se oye la música de 



una canción que anima a todos a 
comer en compai'íía. Aquí la ima­
gen estática, lejos de igualarse 
con el tableau-vivant, mantiene 
su dimensión realista sin est ilizar­
se. Una composición a medio ca­
mino entre el tableau-vivant y la 
dimensión realista de la escena 
puede evocar una imagen arquetí­
pica. Angelopoulos, en su búsque­
da del principio de los elementos 
del arte, llega a la interpretación 
de la raíz, toca el arquetipo filoge­
nét ico, la imagen primordial. Éste 
es sn mundo, construido 
de memoria emotiva, de 
materia espiritual, defini­
do por la experi enc ia 
emotiva, empática en su 
concepción del camino 
evolutivo de la experien­
cia humana en el arte. 
Por tanto , la búsqueda 
de la revelación del espí­
ritu a través de la imagen 
constituye una constante 
para el autor. Una serie 
de elementos etnográfi­
cos, interculturales, se 
convierten en revelación 
de la ética y de la cos­
tumbre de una concien­
cia que funciona en blo­
ques de memoria colecti­
va. 

En conclusión, me gusta­
ría destacar que una obra 
de arte nos puede "sacu­
dir" cada vez que plantea a nuesh·a 
sensibilidad una serie de referencias 
cargadas también de interrogantes. 
lnten ogantes a los que puede dar 
respuesta "acusando" de fonna ex­
plícita o implícita la cultura en la 
que vive el artista como verdadero 
"testigo" de su época. 

Edition Albin Michel. París, 1971. Pá­

gi na 85. 

3. T heofi los Chatzimichai l, su verdade­

ro nombre, nació en Miti lcnc-Lcsbos y 

es uno de los más destacados pintores 

na1fs del s iglo XIX. Su obra ejerció una 

gran influencia en G. Tsarouchis, que 

adoptó la senci llez y la luz de las for­

mas. Thcotilos trabajó durante mucho 

tiempo en Lcsbos y más tarde viajó a 

Pilion, donde se ganó la vida pintando 

casas y cafés de pcquciios pueblos, ves­

tido a menudo con el traj e tradicional y a 

O Megolexondros 

veces inc luso disfrazado de Alejandro 

Magno, costumbre que inspira a Tsa­

rouchis para retratarlo vestido de Alej an­

dro. 

4. Giannis Tsarouchis, nacido en 1910, 

es uno de los pintores más importantes 

de la Grecia contemporánea. Murió de-

ilustrac iones naif de este pinto r "artesa­

no" no respetan las reglas de la pers­

pectiva, poniendo en primer plano las 

figuras y los hechos más importantes 

según la descripción del general. Véase a 

este respecto Petris, Giorgos: Panagio­

tis Zografos. Editorial Gnossi. Atenas, 

1987. 

6. P ara el concepto de "efecto de senti­

do" véase Greimas, A. J. : Dizionario 

razionato del! a .filosojia dellinguaggio. 

La Casa Usher. Bolonia, 1986. 

7. La presente declaración 

de Angelopoulos fonna par­

te de una entrevista que el 

directo r me conced ió en 

1989. 

8. Ghiorgios Arvanitis hizo 

esta declaración en una en­

trevista que me concedió el 

15 de febrero de 1997. 

9. Karaghiosis es e l perso­

naje principal del Teatro de 

Sombras, que da su nombre 

a este género teatral. 

1 O. Fot is Kontoglou fue 

maes tro de T sa rouch is y 

nos ha legado una obra muy 

rica, especialmente sobre ha­

giografía bizantina. 

11 . La gran narración oral 

que durante sig los se ha di­

vulgado en el territorio griego, la Filiada 

tou J\1egalaxa11dros, ofrece el argumen­

to para la composición de una pieza de 

teatro de sombras "Karaghiosis" titula­

da Aleja11dro el Grande y la serpiente 

maldita, en la cual se funden los ele­

mentos míticos paganos y los cristia­

nos, y en la cual Alejandro, como héroe 

popular, se convierte en santo protec­

tor y vengador de los pobres en lugar de 

jando una obra signi ficativa pictórica, San Jorge. 

NOTAS 

l. Para el concepto de "picio-film" véa­

se Jost, F.: "Pitio-film", en Cinema & 

Cinema. 1987. 

escenográfica y también literaria, tradu-

ciendo muchas tragedias del griego anti-

guo. 

5. Panagiotis Zografos fue el ilustrador 

de las memorias del genera l Makrig ian­

nis. E l general le convocó en 1836 y 
2. Grassc, P.P.: Toi ce petil Dieu. Essai bajo su dirección pintó los momentos 

sur I'Histoire Naturelle de I'Homme. más destacados de la revolución. Las 
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