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Las fronteras abiertas 
por los fracasos 
de la Historia 

l . E l ott·o 

Después de haber contemplado 
fronta lmente el horror y e l sufri­
miento generado por esa trágica 
historia sin fin conocida como la 
Historia de la humanidad, el viaje­
ro Harvey Keite l reconoce en La 
mirada de Ulises (To Vlemma 
tou Odyssea, 1995) que quizás ha 
llegado el momento de emprender 
el camino de regreso a casa. No 
obstante, U lises es consciente de 
que ha dejado de ser aquella per­
sona que marchó y que quizás sea 
absolutamente irreconocible para 
aquel los que dejó. Después del 
largo viaje, Ulises volverá a casa 
con otro rostro y con otro vesti ­
do. "Te mostraré los signos y me 
creerás", anuncia a una incierta 
Pené lope. Las huellas del pasado 
son las únicas pistas que permiten 
poder creer en ese otro Ulises, en 
ese individuo que un día remoto 
empezó a vagar por las numero­
sas fronteras que parcelan la exis­
teucia humana. 

En To Météoro vima tou pélar­
gou ("El paso suspendido de la ci­
güeña", 1991 ), película realizada 
cuatro ai1os antes de La mirada 
de U lises, la mujer -Jeanne Mo­
reau- tiene la oportunidad de po­
der encontrar al hombre -Marcello 
Mastroianni-, un individuo que ha 
abandonado la His toria para s i­
hlarse en un especie de presente 
eternizado, en un singular no-es­
pacio donde el tiempo ha sido de­
finitivamente suspendido, puesto 
entre paréntesis. A l encontrarse 
frente a su marido desaparecido, 
la ronca voz de Jcanne Moreau 
sólo tiene fuerzas para expresar: 
"No es él. No es él". Theo Ange­
lopoulos no nos ofrece ninguna 
pista sobre el sentido polisémico 
de estas palabras. Ignoramos si la 
expresión esconde una verdad y si 
la mujer ha sido incapaz de reco­
nocer en ese hipotético refugiado 
de origen albanés a su otro hom­
bre, a un político que abandonó el 
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parlamento, o s i por contra ella ha 
podido llegar a vislumbrar las im­
borrables huellas del pasado. Qui­
zás ella ha llegado a sentir miedo 
y se ha resignado a no aceptar a 
su viejo amado, a no querer en­
contrar a ese alguien al que la ex­
periencia ha acabado metamorfo­
seando en un otro ( 1). 

En T o Météoro vim a tou p élar­
gou, el hombr~- que ia mujer no 
quiere reconocer no es un viajero, 
sino un se!' sedentario que volun­
tariamente ha interltado sobrev ivir 
junto a Jos desheredados de nues­
tra época, j unto a los seres que 
han s ido proscritos por la civiliza­
ción, j unto a esas personas que 
no encuentran ni un espac io, ni 
un tiempo que les dé asilo y les 
pennita poder llegar a materia lizar 
su sueño. El hombre sedentario es 
un dimisionario de la vida, un po­
lítico que ha dejado de creer en e l 
sueüo de una acc ión colectiva y 
ha intentado buscar su propia 
identidad enfrentándose d irecta­
mente con el otro, descubriendo 
esa otra rea lidad que tantas veces 
ha sido negada al hombre público. 
En contacto con la alter idad de 
los desheredados, dicho hombre 
ha podido encontrarse a sí mis­
mo, pero dicho encuentro ha aca­
bado comportando una c ie rta 
transformación. Como e l protago­
nista de La m erica (Lamerica, 
1995), de Gimmi Amelio -un fi lme 
cuyas resonanc ias nos remi ten 
constantemente hacia T o Météoro 
vima tou pélargou-, el privilegia­
do hombre occidental toma con­
c iencia de sí mismo cuando es 
despojado de sus vestimentas y se 
conviet1e en parte de esa ingente 
masa de individuos que buscan 
desesperadamente su lugar en el 
mundo. E l hombre subsiste p lan­
tando patatas y vendiéndolas en e l 
mercado, paseando por bares mu­
grientos y tomando copas con un 
grupo de seres que sobreviven 
dentro de unos vagones de tren 
inmovilizados. Vivir junto a la 
masa implica establecer también 
la convivenc ia j unto a seres de 
culturas y etnias di ferentes que 
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conti núan ali mentando od ios an­
cest rales . E l político intenta escu­
char los ecos de su propio s ilen­
c io interior refug iándose en su 
p ropio anon ima to, s intiéndose 
parte de esos otros que han sido 
desp lazados de la v ida pública. 

La cámara de Angelopoulos fi lma 
los va ivenes del antiguo hombre 
polít ico como si fueran los movi­
mientos de un ser misterioso que 
en cada gesto está empeñado en 
ocultarlo todo de sí m ismo. El re­
fugiado es visto como un perso­
naj e del cual nunca llegaremos a 
vislumbrar su verdadera identi ­
dad. La visión de sus comporta­
mientos nos da algunas pistas so­
bre sus actos cotidianos, pero no 
nos descubre ninguna verdad. ¿Es 
realmente el personaje que inter­
pre ta Marcell o Mastro ianni ese 
hombre político que un día des­
apareció, o en cambio no es más 
que un refugiado albanés cuya 
muj er murió al atravesar e l río 
fron terizo? Como en todas sus 
pe lículas, T heo A nge lop oul os 
construye su propia vis ión del 
mundo real a partir de la e labora­
ción de un sistema poético que no 
quiere renunc iar a la ambigüedad 
constitutiva de l mundo v isible. Al 
reconstmir y poetizar la realidad, 
Angelopoulos no quiere darle un 
s ignificado explícito. Así, Alexan­
dre, el periodista televis ivo que in­
tenta buscar una verdad, en for­
ma de explicac ión racional, que 
dé sentido a las cosas, es incapaz 
de encontrar una resp uesta que 
proporcione un sentido a su bús­
queda. El periodista televisivo sólo 
puede observar desde el exterior, 
preguntar a los mili tares que con­
trolan la zona y seguir a distanc ia 
los movimientos de los persona­
j es. Su objetivo final es crear un 
simulacro televis ivo que funciona­
rá a partir de unas leyes del dis­
cu rso audiovisua l radicalmente 
opuestas a las que el propio Ange­
lopoulos ha utilizado para dar for­
ma a su película. 

Alexandre se identifica con el an­
tiguo hombre po líti co, ya q ue 

siente una extraña fascinación por 
su condición de dim isionario de la 
vida. La historia oficial, ejemplifi­
cada en T o M étéoro vima tou 
pélargou mediante un documental 
televis ivo, desvela que el refugia­
do fue una de las más brillantes 
figuras de la renovación polít ica 
griega, autor de una ficticia obra 
esencial llamada ftlfelancolía de 
fin de sig lo, que parece habe r 
s ido concebida como un compen­
dio de algunos de los puntos bási­
cos del ideario político que el pro­
pio Angelopoulos ha ido enuncian­
do durante toda su fi lmografía . 
Así, en un momento del filme, se 
especifica que en el libro escrito 
por el político preexiste una fuerte 
melancolía por "haber llegado a 
1111 fin de siglo en el que han aca­
bado siendo barridas todas las es­
peranzas que surgieron con el si­
glo. Actualm ente, nadie tiene 
nada que proponer. Pero nues­
h·o alma es como un pájaro, cuyo 
pie está alzado: ¿dar wt paso o 
no?". 

A pat1ir de Taxidi s ta Kithi ra 
("Viaje a Citera", 1984), toda la 
filmografía de Angelopoulos es un 
lamento sobre la angustia genera­
da por la muet1e de las grandes 
esperanzas colectivas. Lo que va­
ría en cada película es el estado 
de ánimo del cineasta frente a la 
concepc ión de la utopía. M ientras 
en algunas obras Angelopu los ma­
nifiesta su frustración frente a un 
futuro incierto, en otras especifi­
ca su confianza en la utopía. T o 
M étéoro vima tou péla r gou, rea­
lizada dos at1os después de la caí­
da de l comunismo en Jos países 
del Es te, esconde un profu ndo 
sentimiento de melancolía frente a 
la frus tración polí tica, pero su 
poética parece remi tir hacia un 

. futuro esperanzado en el que se 
establezcan nuevos lazos de unión 
entre diferentes comunidades irre­
conciliables. El alma humana tiene 
el pie alzado al borde de la fronte­
ra, dar el paso y atravesar los lí­
mites impuestos puede suponer la 
muerte -o la renuncia-, pero tam­
bién puede suponer poder llegar a 



emprender un nuevo vuelo hacia 
ese paraíso inalcanzable de la li ­
bertad. To Météoro vim a tou pé­
largou finali za en tiempo futuro, 
e l 31 de dic iembre de 1999, arl.o 
en el que puede llegar a surg ir una 
incierta esperanza. 

2. Dimitir 

La condición de d imis ionario con­
fiere un carácter especial al hom­
bre polí tico que se ha refugiado 
en la frontera. En las ficciones li­
terarias y novelescas existen dos 
tipos de d imisionarios. Aquéllos 
que deciden apartarse de la v ida 
pública ocultándose en el anoni­
mato y aquéllos para los que la 
d im is ión es un acto de transgre­
s ión, un atentado contra e l orden 
establecido. En e l grupo de los 
prime ros d im is ionarios nos e n­
contramos con la figura prototípi­
ca del héroe épico cansado. Son 
los héroes que están fa tigados de 
sus hazar1as y prefieren viv ir clan­
destinamente, alejados de sus es­
pacios de acción. Su d imisión es 
siem pre muy relat iva y pocas ve­
ces es de finiti va. En muchas oca­
siones, cuando lo ex ige una causa 
que cons ideran justa pueden vol­
ver a la acción, intentando recu­
perar su aureola heroica. No obs­
tante, el retorno es para ellos una 
forma de desplazamiento, ya que 
les lleva a adquirir conciencia del 
cambio que han llegado a experi ­
mentar los nuevos tiempos. Di­
chos personajes, que pueblan nu­
merosos rela tos de aventuras y a l­
gunos notables westems, más que 
unos dimis ionarios puede n ser 
considerados como unos auténti­
cos héroes del crepúsculo. 

Los seres que conciben la d im i­
s ión com o un acto subversivo 
son capaces de transgred ir las 
normas y pueden llegar a resultar 
considerablemente peligrosos para 
el orden establecido. Un ejemplo 
paradigmá ti co de ese segundo 
gnrpo de dimisionarios es la figu­
ra del coronel Kurtz, protagonista 
de la admirable novela de Joseph 

Comad El corazón de las tinie­
blas, que ha s ido tras ladada a la 
pantalla de fonna no ortodoxa por 
Francis Coppola en Apocalypse 
Now (Apocalypse Now, 1979) y 
Manuel G utiérrez Aragón en E l 
corazón del bosque ( 198 1 ). E l 
d imis ionario renuncia a l sistema y 
establece una nueva colectiv idad, 
en los márgenes de la sociedad. 
Kurt z aca ba cons tituyendo su 
propio imperio en el interior de la 
selva a fri cana. E l nuevo orden re­
sulta pe lig roso p ara e l s is tema 
porque puede llegar a cuestionar 
los valo res convencionales y pro­
mocionar otros valores de con­
ducta. Para poder salvaguardar el 
orden, la única solución res ide en 
eliminar al subvers ivo. En El co­
razón de las tinieblas, para el ver­
dugo encargado de llevar a cabo 
la misión de eliminar a l traidor la 
esfinge de Kurtz se convierte en 
una imagen obsesiva con la que 
acaba identificándose. E n ninguna 
de las dos categorías expuestas 
debe llegar a confundirse la figura 
del d imisionario con la del perde­
do r. Los perdedores sue len ser 
víctimas del destino; en cambio, 
los dim isionarios asumen, por vo­
luntad propia, su propia marg inali­
dad. 

E l refugiado de To Météot·o vima 
tou pélargou no se ajusta a nin­
guna de las dos categor ías prees­
tablecidas anterior111cntc, pero no 
es extraño a ninguna de ellas. En 

el transcurso de una sesión parla­
mentaria, desde el est rado del 
congreso de los dipu tados el polí­
tico rea liza una confesión pública 
de su propia impotencia: "Algunas 
veces es mejor callarse ... para 
poder escuchar mejor el sonido de 
la música tras el mido de la llu­
via". Como todas las reflexiones 
presentes en To M étéoro vima 
tou p élargou, el d iscurso político 
está enunciado de forma poética, 
la in tencionalidad aparece camu­
fl ada Iras una forma metafórica. 
E l deseo de buscar la tranquilidad 
es un reflejo del cansancio , pero 
en la esfera política la constata­
c ión de dicho cansancio puede 
llegar a adquirir e l carácter de 
provocación. 

E l acto de d im isión nace de la 
creencia interio r de que los s iste­
mas políticos occidentales han 
fraca sado co mo inst rumento s 
para la construcción de un mundo 
ideal. La política no puede dar 
respuesta a las frustraciones del 
mundo contemporáneo, ya que es 
un s istema prisionero de una cier­
ta retórica, en el que la poesía no 
puede llegar a ocupar ninguna po­
sición relevante. Para Angelo­
poulos, el fracaso de la polí tica es 
e l fracaso de la utopía: 

"En mi país existe una impoten­
cia .frente a todo lo que ha pasa­
do. Nunca había conocido un ni­
vel parecido de escepticismo. No 
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existe ninguna relación enh·e el 
poder y la sociedad" (2), ha de­
clarado Angelopoulos. 

E l rechazo del propio sistema po:. 
lítico no es más que la constata­
ción del fracaso de un detemlina­
do modelo insti tucionai.--EI acto 
de dimitir no puede tener para An- · 
gelopoulos ninguna dimensión he­
roica, ya que en su c ine los actos 
de heroí smo nunca han tenido 
ningún ~ ignificado. E l sentido de 
la épica está determinado por e l 
devenir de la Histol"ia, y ésta mm­
ca ha estado movida por las indi­
vidualidades, s ino por las colecti­
vidades. El protagonista de ToMé­
téoro vima tou pélargou ha re­
nunciado a la sociedad del bienes­
tar para acabar confundiéndose 
con la masa de los desheredera­
dos, con los seres que sobreviven 
en los límites de la frontera. En 
dicho no-espacio limítrofe, el di­
mis ionario no puede -como el co­
rone l Kurtz- instaurar ningún nue­
vo orden opuesto al establecido. 
El políti co busca e l a nonima­
to, mientras ve reflejada su autén­
tica identidad en la masa. Es a 
partir del momento en que el es­
pectador d esc ubre di cho uni­
verso fronterizo, cuando e l dis­
curso político de Angelopoulos 
adquiere un auténtico sentido. E l 
sujeto acaba diluido frente a la al-
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tcridad, porque desea reconocerse 
a s í mismo en el o tro. En es te 
melancólico e incierto fin de sig lo, 
el reconocimiento del otro se ha 
convertido en una acc ión c lara­
mente política y ha servido para 
poner en duda la prepotencia del 
yo. No obstante, para llegar a ma­
terializar la utopía de la alteridad 
es preciso romper con las fronte­
ras interiores y exteriores. La rup­
htra de dichas fronteras y la crisis 
de los nacionalismos constihtye el 
trasfondo político que sustenta To 
Météoro vima tou pélargou. 

3. La frontera 

Al inicio de To Météot·o vima tou 
pélargou, Alexandre, el periodista 
televis ivo, visita junto a un militar 
griego el territorio limítrofe de la 
frontera. Un puente de hormigón, 
cercado por una serie de alambra­
das, separa los dos países. E l mi­
litar avanza hasta la línea de sepa­
ración, alza un pie y anuncia que 
si avanza un paso corre el riesgo 
de morir acrib illado por las balas 
de los soldados vig ilantes. En la 
escena más patética y conmove­
dora de la película, una chica al­
banesa que desde unos ai1os resi­
de en esa tierra de nad ie de los 
refugiados debe casarse con e l 
chico de su raza a l que fue pro-

metida en su juvenhtd. El chico 
vive al otro lado de la frontera y 
no puede comunicarse con e lla. A 
pesar de la ausencia de contacto 
físico, e l cura ortodoxo decide 
celebrar la ceremonia. Separados 
por las aguas de un río fronterizo, 
el novio y la novia unen sus almas 
mediante un rihwl sacramenta l, 
pero no pueden llegar a unir su 
cuerpo separado por la frontera . 
La cere monia está impregnada 
por una extratl.a tristeza, e l absur­
do ritual no puede llegar a alcan­
zar ninguna forma de p lenihtd. El 
padre de la 11ovia -el político me­
tamorfoseado en refug iado- no 
puede esconder un sentimiento de 
profunda amargura en su rostro. 
E l ritual religioso no es más que 
una forma de s imulacro ancestral 
que si rve para revelar la absurd i­
dad de las fronteras políticas y la 
inconsistencia de las fronteras an­
cestra les. Paradójicamente, la no­
che anterior a su boda, la chica 
albanesa ha decidido refugiarse en 
los brazos del periodista A lexan­
dre, queriendo certificar la impor­
tancia de los amores fu rtivos y 
pasajeros frente a ese amor eterno 
decretado a pa1ti1· de los vínculos 
de raza. 

A pesar de que la línea limítrofe 
posee las características de una 
frontera real s ituada entre Grecia 
y Turquía, su valor es c laramente 
simbólico y pretende alejarse de 
todo referente geográfico o histó­
rico. Mientras que las p elícul as 
sobre el desplazamiento de Theo 
Angelopoulos, como O T hiassos 
("El viaje de los comedia ntes", 
1975), O Melissokomos ("El api­
cul tor", 1986) o La mit·ada d e 
Ulises, parten de la rigurosa deli­
mitación de una serie de coorde­
nadas geográficas muy concretas, 
en las películas sedentari as, como 
1 Ky ni g hi ("Los cazadores " 
1977) u O Megalexandros ("A le­
jandro el Grande", 1980), la geo­
grafía adquiere un carác ter mar­
cadamente simbólico, y se erige 
en el rc tlejo de un mundo cerrado, 
casi inalcanzable. En To Météoro 
vima tou pélargou no es só lo la 



geografia la que se convierte en 
espacio metafórico, s tno también 
la Historia. En este sentido, la pe­
lícula guarda tlll cierto paralelismo 
con Paisaj e en la niebla (Tapio 
stin omichli, 1988), donde el des­
plazamiento de los dos niüos ha­
cia una quimérica Alemania a la 
búsqueda de un padre imaginario, 
acababa convi rtiéndose en una es­
pecie de desplazamiento por un 
tiempo histórico mental, absoluta­
mente ineal. Bajo dicho aspecto, 
es curioso que en los momentos 
finales de dicha película los nu'íos 
atraviesen una frontera bajo la nie­
bla, cuyo aspecto espectral remite 
directamente hacia la frontera sim­
bólica que va a presidir todo el de­
san·ollo representativo de T o Mé­
téoro vima tou pélargou. 

La frontera es vista por Angelo­
poulos como un lugar de paso, 
pero también como un lugar de 
llegada, un no-espacio que refleja 
y sintetiza esa melancolía finise­
cular testi moniadora del fracaso. 
Silvie Rollet considera que en To 
Météoro vima tou pélargou, An­
gclopoulos ha acabado creando 
un tiempo suspendido, parecido a 
un tiempo reencontrado que actúa 
de forma inversa a toda cronolo­
gía y acaba adquiriendo la catego­
ría de tiempo inmóvil : "El presen­
te continuo que domina la pelícu­
la, sin pasado, ni futuro, es la 
imagen más jlterte que pueda lle­
gar a darse de la amnesia" (3). 
Ese extra1'ío presente s in raíces es 
también e l lugar de la no memo­
r ia, de los olvidos forzados de l s i­
glo. 

Junto a las dos fronteras fis icas 
-las barreras de l puente y e l río 
que separa a los cónyuges-, An­
gclopoulos concibe un amplio no­
espac io fronterizo que aparece 
como el refugio de los deshereda­
dos, como el lugar sedentario de 
las ingentes masas de iudividuos 
que atraviesan diversos puntos de 
Europa a la espera de poder con­
seguir los pape les que les permi­
tan fi nalizar con el ex ilio y encon­
trar un nuevo hogar que pueda 

ser transformado en un espacio 
d e fe l ic idad . Es te no-espac io 
fronterizo está ejemplificado por 
una serie de vagones de trenes 
que nunca más podrán volver a 
circular. Como los refugiados que 
habitan en su iutcrior, dichos va­
gones nunca más podrán avanzar, 
ni siquiera retroceder. La sedenta­
ri a ti erra froutcriza por doude 
transcurre la película quiere ser el 
espacio-símbol o de los diferentes 
fracasos del siglo. Los a lbaneses, 
kmdos, h1rcos, afganos que espe­
ran disponer de una oportunidad 
que les pen nita cmzar la frontera 
en dirección hacia la tierra prome­
tida son las víctimas de unos re­
gímenes políticos fracasados, in­
capaces de humanizar el entomo 
social. 

To Météoro vima tou pélargou 
fue rea lizada en 199 1, dos años 
después de la caída del muro de 
Berlín, de la ruptura de las rígidas 
fronteras que separaban oriente 
de occidente y e l nacimiento de 
crecientes corrientes migratorias 
hacia el refugio neocapita lista de 
occidente. M il novecientos no­
venta y tillo fue también el aiio en 
que empezó a gestarse el conflic­
to étnico en la ex-Yugoslavia que 
conduciría al genocidio de Saraje­
vo. Los refugiados de T o Météo­
ro vi m a tou pélargou no son 
sólo víctimas de las numerosas 
fronteras exteriores c readas por 
un mundo pretend idamente civili­
zado, sino también lo son de las 
fronteras interiores que les impi­
den unirse a los pueblos y los 
conducen a la confrontación con­
tinua entre razas. En el campo de 

refugiados existe un movimiento 
constante, forjado de diferentes 
formas de odio étnico que condu­
cen al vandalismo, al asesinato o 
al suicidio. Los refugiados crean 
unas fronteras que impiden llegar 
a un cierto nivel de convivencia. 
En To Météoro vim a tou pélar­
gou, Angelopoulos pone en evi­
dencia que para poder cruzar las 
fronteras exteriores quizás sea ne­
cesario anular previamente los nu­
merosas fronteras interiores que 
impiden la comunicación. 

Sólo en la escena fmal de la pelí­
cula la no-comunicación generada 
por las fronteras puede romperse 
grac ias a un sentimiento de espe­
ranza utópica. Un gmpo de elec­
tricistas, cubiertos con unas esca­
fa ndras amar illentas, aparecen 
suspendidos de unos postes de 
el ec tr ici dad. Los ca bles se 
unen entre sí, atraviesan las fron­
teras, rompen con las separacio­
nes artific iales y establecen una 
comunicación. La potente im a­
gen-s ímb o lo que impregna de 
poesía los últimos momentos de 
T o Météoro vima tou pélargou 
aparece como una imagen abierta 
que va más a llá de los confi nes de 
ese no-espacio fronterizo y pro­
cura inscribü· un cierto optimismo 
a un ambiente gélido, que hasta 
entonces había estado impregna­
do de una profunda angus tia. 

4. La televisión 

En To M étéoro vima tou péla r­
gou, Theo Angelopou los penna­
nece fiel a su estilística. La puesta 
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en escena se distribuye en tomo a 
una serie de escenas rituales -el 
epicentro de las cuales es el mo­
mento de la boda fronteriza- que 
son coreografiadas de forma mili­
métrica mediante calculadís imos 
planos-secuencia. La rea lidad de l 
mundo exterior actúa como sim­
p le superfic ie que puede llegar a 
ser transcendida mediante la bús­
q ueda de imagenes-s ímbolo de 
a lto valor poético. Como en las 
últimas obras de su filmografía, el 
ci neasta griego potencia la psico­
logía in terior de sus personajes 
principales, la cual acaba adqui­
riendo más importancia que los 
movimientos de la colectividad. 
Los personaj es tienen un rostro 
concreto, y a pesar de que Ange­
lopoulos da una cierta primacía a 
la composición en planos genera­
les, hay un acercamiento hacia di­
cho rostro. 

To Météoro vima ton pélargou 
no es una obra aj ena a una cietta 
modemidad que utiliza el propio 
medio cinematográfico para esta­
blecer un discurso reflexivo -de 
ca rácter meta l i nguís tico- sobre 
las característ icas representativas 
del medio. Si en Taxidi sta Kithi­
ra Angelopoulos recurría a la fi­
gura de un c ineasta que estaba 
poniendo en escena e l fi lme que el 
espectador estaba contemplando, 
creándose una extratia ilusión en­
tre la ficción y e l mundo real, en 
T o Météoro vima tou p élargo u 
se establece un diá logo entre la 
representación filmica y la repre­
sentación televisiva. El periodista 
Alexandre debe realizar un repor­
taje documental para la televisión 
centrado en la s ituación del no­
espacio fronteri zo. E l movimiento 
narrativo fundamenta l de l filme 
está condicionado por dicho in­
tento de reportaje periodístico, 
por la encuesta que realiza el per­
sonaje de Alexandre, quien acaba 
constituyéndose en una especie 
de espectador implíc ito en el dis­
curso. Si en Taxidi sta Kithira 
Theo Angelopoulos jugaba con la 
ilusión representativa, la presencia 
de la televisión en To Météoro 
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vima tou pélargou no permite ju­
gar con un cierto ilusionismo, ya 
que la función de la te lev is ión 
cons iste en transformar la i fus ión 
en s imulación. 

Mientras la poética cinematográfi­
ca de Angelopoulos respeta la im­
portancia simbólica de ese no-es­
pac io donde tiene lugar la repre­
sentac ión fíl mi ca, poni endo en 
evidencia que nos hallamos ante 
un universo poetizado cuyo valor 
referencial es relativo, la televisión 
insiste en la voluntad de ordenar y 
exp licar rac ionalmente di cho 
mundo. El objetivo de la televisión 
aparece como un absurdo, ya que 
el pretendido mundo objetivo que 
ha de servir de base a la elabora­
ción de un reportaje es un mundo 
no histórico y no geográfico, un 
mundo mental que sólo existe en 
función de la propia poética c ine­
matográfica. En determinados 
momentos, Angelopou los combi­
na la estética televisiva con la es­
tética fil mica. Sobre este punto es 
altamente ejemplificador e l mo­
mento del encuentro entre e l dimi­
tido hombre polí tico y su ex-nm­
j er. La cámara observa la situa­
c ión a distancia, desde la camio­
neta donde está insta lado el equi­
po televis ivo, y acaba asumiendo 
e l punto de vista de las cámaras 
de televisión. La verdad del mun­
do real aparece transfigurada por 
una estética televisiva que intenta 
atrapar dicha verdad, sin conse­
guirlo. La frialdad de la texhtra vi­
deográfíca de la imagen te levisiva 
acaba s iendo util izada como un 
recurso para poder acentuar e l 
distanciamiento. 

E l reportaje que Alexandre ha de 
rea lizar de la sihmció11 en ese no­
espacio debe dar cuenta de una 
s ituación polí tica e hi stórica y 
debe perseguir la obj et ividad a 
partir de la consulta con las dife­
rentes partes implicadas. Desde 
las primeras escenas, dicha impo­
s ible objetividad aparece manipu­
lada por el punto de vista militar. 
La mayoría de explicaciones dis­
curs ivas sobre las reglas que ri-

gen el espacio de la frontera son 
explic itadas por los militares. E n 
cambio, todas las conversaciones 
que el periodista mantiene con el 
hombre po lítico perd ido en la 
masa tienen un carácter poético, 
todas sus frases remiten siempre 
hacia la metáfora. la verdad no 
puede surgir de la encuesta perio­
dística, ni del simulacro televi si­
vo. La televisión sólo puede dar 
cuenta de semi-verdades -como el 
reportaje que da cuenta de la di­
misión del político-, pero nunca 
podrá llegar a trascender la propia 
realidad, ya que para Angelo­
pou los -y su guionista- la única 
forma de caphtrar la verdad no es 
el reportaje -la encuesta te levisiva­
sino la poesía. El cine no puede 
dar cuenta inmediata y objet iva 
del presente histórico, su fu nción 
reside en ayudar a pensar el mun­
do y su Historia. En el cine de 
Angelopoulos, para que esto sea 
posible es fundamental contar con 
la emoción poética. 

NOTAS 

l. E l encuentro entre el hombre y la 

mujer es también el reencuentro entre 

Mm·cello Mastroianni y Jeanne Mo­

rcau, que no habían trabajado j untos 

desde La noche (La notte, 1961 ), de 

Michclangelo Antonioni. La escena de 

To 1\ létéoro vima tou pélargou puede 

ser interpretada como la imposibi lidad 

de Jeannc Moreau por reencontrar al j o­

ven Mastroianni en el viejo Mastroian­

ui. Curiosamente, el guión de la película 

de Antonioni y e l de la de Angelo­

poulos están finnados por Tonino Gue­

JTa. Jeanne Morcan y Marcello Mas­

troianni volverían a aparecer juntos en 

uno de los interludios de l\lás all á de 

las nu bes (Par de/á les nuages, 1995), de 

Antonioni/\Venders. 
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poulos". Positif, número 363. Mayo, 

199 1. Pági- na 19. 
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