estudios
filmicos

Vertigo. Revista de cine
(Ateneo da Coruna)

Titulo:
De un lado a otro de la pantalla en La rosa purpura del Cairo

Autor/es:
Nogueira, Xosé

Citar como:
Nogueira, X. (1994). De un lado a otro de la pantalla en La rosa purpura del
Cairo. Vértigo. Revista de cine. (10):48-53.

Documento descargado de:
http://hdl.handle.net/10251/43009

Copyright: Todos los derechos reservados.
Reserva de todos los derechos (NO CC)

La digitalizacidon de este articulo se enmarca dentro del proyecto "Estudio y andlisis para el desarrollo
de una red de conocimiento sobre estudios filmicos a través de plataformas web 2.0", financiado por
el Plan Nacional de I+D+i del Ministerio de Economia y Competitividad del Gobierno de Espafia (cédigo
HAR2010-18648), con el apoyo de Biblioteca y Documentacion Cientifica y del Area de Sistemas de
Informacién y Comunicaciones (ASIC) del Vicerrectorado de las Tecnologias de la Informacion y de las
Comunicaciones de la Universitat Politécnica de Valéncia.

Entidades colaboradoras:

UNIVERSITAT
POLITECNICA
DE VALENCIA

ol £ GOBIERNO MINISTERIO
b ‘q DE ESPANA DE ECONOMIA
1 J ¢ Y COMPETITIVIDAD




VERTIGO

Cine en el cine

DE UN LADO A OTRO
DE LA PANTALLA EN

LA ROSA PURPURA DE EL CRIRO

LA ROSA PURPURA DE EL CAl-
RO
(Txe PurpLe Rosk oF CAIROD)

lirectol
Woody Allen

Rol.!is-llo‘ffé Productions, pa-
ra Orion Pictures, 1985

Woody Allen

Gordon Willis (Color de Lu-
xe)

D)}ck Hyman

il aje

Susan E. Morse

Mia Farrow (Cecilia), Jeff
Daniels (Tom Baxter/Gil
Shepherd), Danny Aiello
(Monk), Dianne Wiest (Em-

ma), Van Johnson (Larry),
Zoe Caldwell {la condesa)

XOSE NOGUEIRA

1. El tema

Dentro de esa doble operacion narrativa co-
nocida normalmente como CINE DENTRO
DEL CINE, tan antigua como el propio me-
dio y hoy en dia —como es sabido— mads en
auge que nunca, podriamos abrir, casi desde
un principio, un subapartado que hiciese re-
ferencia al tema del trdnsito de personajes
o elementos al interior de una pantalla ci-
nematografica —y viceversa— en la que se
proyecta otro film dentro de la pelicula que
nosotros vemos. Asunto que Jordi Costa de-
finid con precision como la pantalla perme-
able y que ha dado lugar «a una tradicion ci-
nematogréfica que cuenta con muy nobles
antepasados : filigranas del metalenguaje,
juegos (...) en los que el medio forma parte
del mensaje en un laberintico juego autorre-
ferencial que ha cristalizado en algunas in-
contestables obras maestras del cine»'.

Una tradicidn en la que suele citarse co-
mo primer referente notable EL MODERNO
SHERLOCK HOLMES (SHERLOCK HOLMES JR.,
1924) de Buster Keaton y que, dado el es-
pecial cardcter de su temdtica, ha producido
con el transcurso del tiempo piezas tan sin-
gulares como LOQUILANDIA (HELLZAPOPPIN,
1941, H. C. Potter) o tan brillantes como Di-
NERO CAIDO DEL CIE-

visiva —sign of the times—, con lo cual la
triple dimensién espacial de la que en su dia
hablaba Esteve Riambau, esto es, la «cons-
tituida sucesivamente por la ficcidn, los fic-
ticios espectadores de la ficcién capaces de
traspasar esa barrera y, finalmente, nosotros,
los espectadores de los espectadores de la fic-
cién»’, cobra ahora variantes suculentas pa-
ra paladares con gustos semidticos, sobre to-
do cuando las posibilidades del zapping se
hacen patentes®. Aunque lo cierto es que, de-
jando aparte las alucinaciones de Max
Renn/James Woods en VIDEODROME (1982)
con las que David Cronenberg construyd una
inquietante reflexion acerca del poder que
sobre las personas pueden llegar a ejercer los
media, su incorporacién sélo ha sido apro-
vechada por lo general para relatar histo-
rias de cardcter mas o menos fantastico con-
cebidas a partir de la potencial perversidad
que puede albergar un aparato de television
dentro de cualquier pacifico y acogedor ho-
gar-tipo (norte)americano. Ni que decir tie-
ne que detrds de este tipo de argumentos siem-
pre podemos vislumbrar una latente volun-
tad de sarcasmo sobre los usos y costum-
bres del teleadicto de clase media’.

Con todo, dejaremos aparcada aqui esta
tltima variante para retomar la més tradi-
cional con la que co-

LO (PENNIES FROM
HEAVEN, 1981, Her-
bert Ross), confor-
mado a modo de
Muestra una triada de
obras surgidas de
contextos muy dis-
tintos”. Lejos de ago-
tarse en este punto, la
proporcion de peli-
culas sobre el tema ha
aumentado considerablemente en esta tlti-
ma década (como era de esperar en estos tiem-
pos de reconstruccion, autoconsciencia, in-
tertextualidad y demds) aunque, eso si, eon
la salvedad de que ahora la famosa pantalla
permeable serd en muchas ocasiones tele-

La pelicula se ha
convertido en punto de
referencia para
numerosas producciones
realizadas desde su
estreno, marcando una
linea que llega hasta hoy

menzdbamos. Aun-
que todavia estd muy
reciente el estreno de
la Gltima palabra so-
bre el tema por aho-
ra, el film de John
McTiernan EL uLTI-
MO GRAN HEROE (THE
LAST ACTION HERO,
1983), nosotros re-
trocedemos algiin
tiempo para encontrarnos con una pelicula,
La rosA PURPURA DE EL CAIRO (THE PURPLE
ROSE OF CAIRD, 1985, Woody Allen) que pue-
de considerarse emblemadtica no sélo por el
merecido prestigio critico que alcanzd des-
de su estreno sino por haberse convertido en

(1) Fantastic magazine n°®
16 (junio 1993), pag. 24,

(2) Esto moviéndonos den-
tro del marco norteameri-
cano. Si nos trasladamos al
europeo, también encon-
tramos un relativamente
temprano interés por idén-
tica operacién en LA cutpa
FUE DEL TREN (FUGA A DUE vo-
¢l, 1943) de Carlo Ludovico
Bragaglia; un ejemplo en
la produccion latinoameri-
cana nos remitiria a una pe-
licula de Fernando Ayala,
SABADO A LA NOCHE CINE
(1960).

(3) Dirigido por n® 127 (ju-
lio 1985), pag. 21.

(4) Piénsese, sin ir mas le-
jos, en SHOCKER (1969, Wes
Craven).

(5) Un somero repaso por
algunas producciones nos
lo confirma. Desde PoLTer-
GEIST (1981, Tobe Hopper)
pasando por el episodio re-
alizado por Joe Dante pa-
ra En LOS LIMITES DE LA REALI-
DAD (TWILIGHT ZONE. THE Mo-
viE, 1983) hasta la reciente
—ya en clave abiertamen-
te parédica— PERMANEZCAN
EN SINTONIA (STAY TUNED, 1992,
Peter Hyams).



(6) Llegandose, incluso, al
homenaje explicito en el
film polaco EvasiON DEL CINE
LBERTAD (Ucieczka Z KiNA
WoLlnosc, 1990, Wojciech
Marczewski).

7. Martin Arias, Luis:
Woody Allen. El cine mini-
mo. Escritos n® 35, Valla-
dolid, 1989, pag. 3
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punto de referencia para muy variadas pro-
ducciones desde aquel momento, marcando
una linea que llega hasta la actualidad®.

2. Algunos apuntes

Podemos convenir de entrada en que el cine
de Allen alberga un alto grado de singulari-
dad y coherencia, sobre las que ha basado
una obra radicalmente personal (ayudado
por un equipo de colaboradores en los ni-
veles de produccién y realizacién que se ha
mantenido bastante estable con el transcur-
so de los afios); asimismo, resulta obvio que
determinados géneros del cine clasico han
sido —y son— una de sus principales refe-
rencias (y hablamos ya de referencias), in-
cluso en lo que concierne a su escritura ci-
nematografica. Pero lo que resulta indudable
es que nos hallamos ante un cineasta genui-
namente contempordneo, lo cual podemos
constatar facilmente a poco que nos deten-
gamos en los dos grandes aspectos antes ci-
tados.

Tendremos, por un lado, una serie de te-
mas recurrentes a lo largo de su filmografia:
el miedo a la enfermedad y a la muerte, la re-
ligién, la soledad y la esfera de las relacio-
nes interpersonales (con la vivencia del amor,
la experiencia sexual y el mundo de las mu-

jeres como ejes centrales) son algunos de los
que tendrdn mayor peso especifico, con los
que dibujard un personaje (interpretado con
frecuencia por el propio Allen) sin duda muy
cercano para una inmensa minoria de es-
pectadores: «es el habitante de la gran urbe
posindustrial, un ciudadano de clase media,
que ha logrado una razonable comodidad y
una ilustracion justamente adecuada a sus ne-
cesidades. Un sujeto que percibe con angus-
tia su creciente soledad pero que no esta dis-
puesto a renunciar a ninguno de sus privile-
gios para combatirla. Individualista, sana-
mente egoista, ante todo no quiere recono-
cer que puede existir algo que sea para toda
la vida: un amor, una ideologia, una perso-
nalidad (...) No quiere ni oir hablar de una
situaciéon comprometida hasta el final. Por-
que de eso se trata, de no comprometerse; de
probarlo todo, de ir de aqui para alld, pero
sin quedarse en ningtin sitio: el marxismo, el
psicoandlisis, el arte de vanguardia...»” O,
lo que es lo mismo, la perfecta definicién pa-
ra una generacién que se nutrié con grandes
ideales que iban a transformar la sociedad
y que —al demostrarse manifiestamente in-
viables— acabé sumida en el escepticismo
y la privacidad ante un panorama crecien-
temente inestable, caracterizado por su pro-
pension a los cambios y fracturas. En defi-

Jeff Daniels y Mia Farrow
wn una escena de La ROsA
PURPURA DE EL Caro (1985)
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nitiva, un panorama cultural al que se ha de-
nominado posmodernismo. .

Todo lo cual se plasmara a nivel formal
en el cine alleniano. Una filmografia que re-
flejara la aceptacion de una serie de grandes
modelos previos de los cuales se servird con
intenciones parédicas, miméticas o reveren-
tes segun los casos y las épocas: desde una
primera etapa que en cierta medida se que-
ria continuadora de la tradicién cldsica del
cine comico norteamericano, Allen fue in-
corporando paralela y progresivamente ras-
gos que denotaban su predileccidn por las ci-
nematografias europeas, para desembocar en
su actual periodo de investigacidén formal
confrontando los recursos dramdticos de di-
versos géneros. Es decir, una trayectoria que
comenzo con el recurso a la cita parddica y

El cine de Allen ha
mostrado desde
siempre un gran interés . un cine muy crea-
por el juego de la
realidad y las
apariencias

al collage como ras-
gos de estilo y que lo-
gro trascender esos
origenes para madurar

tivo en el que sus mo-
delos de referencia
ahora se enfrentan, se
reescriben, se tornan
ambiguos, para ir
construyvendo pelicula a pelicula una mirada
personal sobre el mundo.

3. La propuesta de Allen

Real Life versus Real Life. Con este juego de
palabras titulaba en su dfa Jack Kroll su cré-
nica sobre LA ROSA PURPURA DE EL CAIRO.
Y es que el cine de Allen ha mostrado desde
siempre un gran interés por el juego de la re-
alidad y las apariencias, aspecto €ste que se
fue acentuando a medida que sus films se ha-
cian mds reflexivos (coincidiendo, sobre to-
do, con su paso de United Artists a Orion a
comienzos de los ochenta) y al que en sus dl-
timas obras —DELITOS Y FALTAS 0 MARIDOS
Y MUIJERES, por ejemplo— se ha agregado
una creciente reflexion sobre la mirada. En
este sentido no hace sino continuar con una
larga tradicién de cineastas procedentes del
ambito de la escritura que, cuando se pasa-
ron a la direccion, articularon en sus peli-
culas —antes o después, y a diferentes nive-
les— una reflexién sobre el medio y su po-
tencial capacidad para manipular la realidad.

Para hablar de LA ROSA PURPURA DE EL
CAIRO cabria referirse en principio a la peli-
cula de Herbert Ross que citdbamos al co-
mienzo, PENNIES FROM HEAVEN (1981), co-
mo su precedente mas inmediato’. Compa-
rando brevemente ambas peliculas, consta-
tamos que las conexiones se multiplican; fi-
jemos algunas:

sHerbert Ross fue también el responsable
del primer gran ejercicio de cinefilia a cargo
de Woody Allen (en calidad de guionista e

intérprete), SUENOS DE SEDUCTOR (PLAY IT
AGAIN, SaM, 1972), con el cine cldsico co-
mo referente, al igual que sucede en PENNIES
FROM HEAVEN (el musical americano) y LA
ROSA PURPURA DE EL CAIRO (también el mu-
sical, junto con el melodrama y la serie B,
principalmente).

*Gordon Willis aparece como magistral
director de fotograffa en una y otro caso; asi
pues, tenemos al mismo fotégrafo involu-
crado en dos homenajes a una determinada
época del cine llevados a cabo por dos di-
rectores que, a su vez, trabajaron juntos an-
teriormente en un objetivo semejante.

*Los dos films estdn ambientados en una
misma época, los duros tiempos de la De-
presion, y en ambos se apuesta (en €l de Ross
ya desde el mismo titulo como punto de par-
tida; en el de Allen como recurso final) por
su género, el musical (personificado en la pa-
reja Astaire-Rogers), como encarnador de
una metafora central comiin: la —en pala-
bras de J. L. Guamer— «capacidad de la fan-
tasia para transformar, transfigurar la reali-
dad» y, por extension, la fuerza de aquel ci-
ne para lograr una «transubstanciacién ar-
tistica de nuestra emociones»'’,

Preferimos decir homenaje (en lugar de
reflexion o investigacion) porque parece que
es asi como Allen plantea una pelicula que
delega en un personaje como el de Cecilia/Mia
Farrow todo el peso de la narracion. Un tipo
de mujer, por otra parte no muy habitual en
sus cine, pero que el guionista-director sa-
be indispensable para conseguir ¢l tono re-
querid. Una mujer de humilde condicién so-
cial, con una sencilla y arraigada fe religio-
sa, nada intelectualizada". La existencia de
Dios es algo que ella da por hecho y que no
se le ocurre replantear. Es la promesa de un
happy end (asf se 1o hace ver Tom Baxter/Jeff
Daniels —el personaje que ha abandonado
la pantalla por el mundo real para unirse a
ella— en la secuencia que tiene lugar en el
interior de una iglesia), promesa que le ayu-
da a soportar una vida bastante penosa y un
matrimonio fracasado con el impresentable
Monk/Danny Aiello. Es por esto, por su in-
genuidad y sencillez, por lo que Cecilia fun-
ciona tan bien como personaje en la propuesta;
para ella un altar y una pantalla de cine no
son muy diferentes: constituyen un refugio,
le ofrecen un mundo paralelo, luminoso, ma-
gico. Y frente a ambos se entrega extasiada.

Ningiin modelo tan adecuado como el ci-
ne cldsico para plasmar esta analogia sim-
bélica. Un espectdculo filmico que tenfa lu-
gar en un espacio con connotaciones ritua-
les: la sala que se oscurece para ser surcada
por un haz luminoso al tiempo que se hace
el silencio (el predmbulo de una ceremonia);
la disposicién la disposicién de las butacas
{como un templo); la funcién comunicadora
de los carteles (similar a la de bajorrelieves

(8) Newsweek, 4-3-1985,
pag. 46.

(9) Hecho sobre el que ya
reflexionaba, coincidiendo
con el tardio estreno del
film en nuestras pantallas,
José Luis Guarner: «Los pro-
tagonistas se meten en un
cine para ver SIGAMOS LA FLO-
TA Y, en su imaginacion, se
ven en la pantalla, dimi-
nutos, junto a Fred astai-
re y Ginger Rogers, hasta
convertirse por fin en As-
taire y Rogers —sin duda
una idea que le gusto a
Woody Allen, quien no ha-
bia hecho todavia La rosa
PURPURA DE EL CAIRD...» Fo-
togramas n® 1727 (febrero
1987), pag. 9.

(10) Fotogramas n°® 1710
(julio-agosto 1985), pag. 9.

(11) A diferencia de lo que
sucedia con otra de las es-
casa mujeres manifiesta-
mente creyentes dentro de
la filmografia de Allen, la
neurdética Eve de INTERIORES
(InTERIORS, 1978).



(12) Sénchez Biosca, V. y Be-
net V. J.: Vestigios de un ci-
ne que fue cldsico. Archi-
vos de la Filmoteca n° 14
(junio 1993), pag. 8.

(13) de un luminoso blan-
co y negro frente al ajado
color del primero, en un su-
gestivo trabajo cromatico.

(14) Recordemos el sarcas-
mo con el que aparece re-
tratado en Annie HALL (1977)
el verborreico profesor uni-
versitario al que Alvy/Wo-
ody Allen y Annie/Diane Ke-
aton tienen que soportar
en la cola del cine, o los des-
varios pseudointelectuales
de Mary Wilkes/Diane Ke-
aton a propdsito de Berg-
man en MANHATTAN (1979).

(15) «Ella no es como no-
sotros, es real», viene a de-
cir uno de los personajes
ante el desconcierto de otro
por la aparicién en su es-
cena de Cecilia.

(16) De esta "bergmania-
na” forma presenta Woody
Allen sus films desde nace
ya bastante tiempo.
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y figuras). Una época «en la cual estas for-
mas artisticas poseian una dimensién antro-
polégica y no eran un mero efecto de retori-
ca»". Frente al mundo real gris y sordido, el
mundo de las peliculas': embriagador, iri-
discente, de ilimitadas formas y combina-
ciones (no es casual que la sala de cine a la
que acude Cecilia se llame Jewel ni que la
rosa purpura se trate en realidad de una jo-
ya). Reparemos aqui en como esa Cecilia fas-
cinada ante el hecho cinematogrifico se ins-
cribe plenamente en una determinada tipo-
logia de personajes escritos por Allen —la
mds habitual—, enfrentada a aque-
lla otra que representa al cinéfilo
aparentemente sesudo pero mas
que nada snob, carente de senti-
do del humor, que va al cine no a
disfrutar de una historia sino a
analizar cada una de las cla-
ves/sefiales que, segiin él, estan
inscritas en la misma y le con-
fieren sentido'.

El trabajo de puesta en esce-
na evocard todo ese ceremonial
al que antes aludiamos pero no se
quedard ahi. También desvelard
todo lo que hay de artificio —co-
mo tal ceremonial— en lo que ahi
sucede cuando se produce una fi-
sura inesperada. El abandono de
la pantalla por parte del explo-
rador Tom Baxter asumira a sus
compaifieros de reparto primero en la 16gica
perplejidad e inmediatamente después en la
impotencia, al no poder seguir las férreas di-
rectrices que marca el guién hasta desembo-
car en el imperativo final feliz. Llegados a
esta pirandelliana circunstancia, resulta muy
significativo el respecto que Allen manten-
dréd en todo momento para con el estatuto de
la ficcién. Asi, la pelicula que se proyecta no
deja de existir con la fuga de Baxter, antes
bien, quedara interrumpida hasta él regrese
o permanecerd indefinidamente en la pan-
talla siempre que alguien no apague el pro-
yector. De la misma manera (y a diferencia
de ejemplos precedentes), cuando Cecilia se
incorpora al mundo que alberga la pantalla
accediendo a la invitacién de inquieto ex-
plorador, el desarrollo de la ficcién no se mo-
dificard en funcién de su presencia. Contra-
riamente a lo que sucede en la realidad, ahi
el devenir de los hechos estd previamente fi-
jado y ella simplemente se incorpora a su cur-
so. La ficcién y la realidad constituyen dos
planos diferenciados y contrapuestos, cada
uno con sus propias leyes. Las conversacio-
nes y discusiones que se entablan a raiz del
desbarajuste en el normal desarrollo de la
proyeccion entre unos personajes de ficcién
absolutamente conscientes de su condicién
de tales™ y el piiblico presente en el patio de
butacas, no hace mds que incidir en lo que

venimos sefialando.

Siempre que alguien no apague el pro-
yector, deciamos. Serd a partir del increible
acontecimiento que tiene lugar en el cine Je-
wel cuando Woody Allen intercale —sir-
viéndose de esos conscientes personajes im-
plicados— algunas reflexiones sobre el ca-
récter ilusorio de lo cinematogréfico en me-
dio del general tono de homenaje al que he-
mos aludido. en la alucinante secuencia del
burdel, Tom Baxter se refiere en un deter-
minado momento al &mbito del que provie-
ne: «El mundo del celuloide, con sus som-

e LT .
- PURPLE—ROSE OF
= DGE_ RAYBURN | MORGAN|

'3 F L -

bras inciertas». También uno de sus perso-
najes: «El mundo de la ilusion y de las som-
bras».

Por lo demds, el trabajo de puesta en es-
cena también serd tremendamente coheren-
te con respecto al modelo homenajeado. Des-
pués de unos sencillos créditos blancos so-
bre fondo negro’, la pelicula se abre con un
evocador cartel cinematografico que la cé-
mara recorrerd con detenimiento: a la dere-
cha, aparece un explorador de sonriente sem-
blante junto a la esfinge de Keops y una gran
palmera; a la izquierda, dos caballeros ves-
tidos de esmoquin con copas de champén en
la mano y un lujoso coche de época detrds;
el cuerpo de una sofisticada mujer embutido
en un vestido de noche negro constituye el
eje central que también divide las letras del
titulo: THE PURPLE ROSE OF CAIRO. Suena
desde el comienzo el mitico Cheek to Cheek
de Trving Berlin, que Fred Astaire cantaba en
SOMBRERO DE COPA (Top HaT, 1935, Mark
Sandrich). El cartel ofrece, pues, dos de los
ensuefios més cldsicamente cinematografi-
cos: el mundo ex6tico de la aventura y el de
la alta sociedad, con sus cenas, fiestas y coc-
teles. Seguidamente, un primer plano del arro-
bado rostro de una mujer joven mirando ese
cartel. Su vuelta a la realidad se produce de
manera brusca e irénica: una de las letras del
titulo que estan colocando en la fachada del

RO |

Fotograma de LA ROSA PUR-
PURA DE EL CAIRD




Fotograma de LA ROSA PUR-
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cine casi cae sobre Cecilia, de la que ya co-
nocemos su nombre por la advertencia del
operario. Sabemos ya también que es una
adicta a las sesiones del cine Jewel. Fin de
la primera secuencia.

Segunda secuencia. La cancién ha desa-
parecido de la banda sonora sustituida por
un fondo sonoro en el que se mezclan voces
con el trajin de platos y fuentes. Estamos
en el restaurante donde trabaja Cecilia. Es-
tamos en la realidad, aunque nuestra prota-
gonista no cesa de hablar en todo momento
acerca de la vida de las stars con su herma-
na, en curioso contraste con el ambiente. Ella
estd siempre en otra onda y es un desastre
como camarera (confunde los pedidos, se le
caen los platos).

Tercera secuencia. Conocemos al mari-
do, Monk. El didlogo que mantiene la pare-
ja nos pone inmedia-
tamente al tanto de su
situacion. al final, ella
le propone ir al cine:
«Asi olvidards tus
problemas durante
unas horas» (va sa-
bemos lo que signi-
fican las peliculas pa-
ra Cecilia). Pero
Monk prefiere jugar
a los dados con sus
amigos (en realidad,
€l no tiene problemas,
muy a gusto en su rol
de macho displicente y despotico).

Resumiendo, a los cuatro minutos esca-
sos de visionado tenemos una historia per-
fectamente planteada a 1 modo clasico. Po-
seemos ya todos los datos relevantes para la

Allen escogera, para
narrar el romance que
mantienen los
protagonistas, un tono
de folletin romantico
e intimista, alejado
de sus habituales
composiciones corales
a varias bandas

comprension de los personajes y de lo que
va a suceder: un personaje central —Ceci-
lia/Mia Farrow— para quien la fantasia y
la realidad no acaban de ser compartimentos
distintos; conocemos su precaria situacion
laboral y sentimental; sabemos que su vi-
vencia del cine es fascinada y solitaria, sir-
viéndole para olvidar sus frustraciones coti-
dianas'". Adaptamos ahora que ya en su dia
se sefialé que tanto esta humilde camarera
como su rudo marido constituyen dos per-
sonajes muy tipificados, cuyo origen estaria
en los melodramas de Griffith. en este senti-
do serd significativo el tono que Allen esco-
gerd para narra el romance que mantien Ce-
cilia con Tom Baxter primero, y con Gil Shep-
her —el actor que lo encarné en la pantalla—

después; un tono de folletin roméntico e in-

timista, alejado de sus habituales composi-
ciones corales a va-
rias bandas.

Este planteamien-
to inicial basado en el
mdximo de sencillez
y rigor, en la transpa-
rencia, se extenderd a
todo el film, hacién-
dose énfasis ademads
en la posicion del es-
pectador —represen-
tada por Cecilia— co-
mo centro privilegia-
do que condiciona el
trabajo de escritura
(un trabajo de escritura muy meditado en el
que el fundido en negro actuard como prin-
cipal elemento de puntuacién). Habria que
destacar en este punto la curiosa inversion
que se produce en un momento dado, cuan-

(17) «Las peliculas son un
narcético para ella. La rea-
lidad de la vida era lo que
sucedia en los Estados Uni-
dos en aguella época, y
también lo que sucedia en
su vida personal», declara-
ba Woody Allen en una en-
trevista concedida a £/ Pais
Semanal (7-12-86).



(18) «Siempre esYoy preo-
cupado por el aspecto vi-
sual, incluso en mis films
mas charlatanes». Allen a
Positif, n° 279 (mayo 1984),
pdg. 24. Como sabemos, es-
to se ha hecho cada vez
mas patente a medida que
pasaron los anos y surgie-
ron nuevas peliculas.

(19) Dirigido n® 196, pag.
27.

(20) Lax, Eric: On being
funny: Woody Allen and co-
medy. New York, Charter-
house Press, 1975, pag. 71.

VERTIGO

Cine en el cine

do los personajes de la pelicula se convier-
ten en espectadores de la despedida entre
Cecilia y Tom Baxter (ella ha optado por Gil
Shepher). Por unos instantes pasard de fas-
cinada espectadora de un mundo de ensue-
fio a intérprete para los personajes de ese mis-
mo mundo, en un proceso que no deja de re-
cordar al que tiene lugar al final de SUENOS
DE UN SEDUCTOR (1972).

Exotismo y lujo, proponia el cartel. Una
historia de evasion tipica de los anos treinta.
Allen sigue siendo con-

convenciones del cine cldsico contenida
en los didlogos. Reparemos tan s6lo en un
hecho esclarecedor. Dentro de esa atmos-
fera de evocadora recreacién el momento
de la interseccion ficcidn-realidad viene da-
do precisamente por la violacién de una de
las convenciones sagradas del cine clésico:
aquella que impedia a los personajes mirar
a la cdmara. Por lo demds, aqui no habrd
fiappy end. Aqui la realidad se acaba im-
poniendo a los suefios. Por eso, Cecilia, al
elegir a Gil Shepher

secuente. Para su ho-

(llegado para solucio-

menaje se inclina por Su enfoque siempre €S jar el escandalo pro-

un cine cldsico en su
vertiente mds artesanal
—en el mejor sentido
de la palabra—, aque-
lla que més ha atraido
desde siempre a las clases populares. Aque-
lla que es fruto del acuerdo de intereses en-
tre un montdn de buenos realizadores y la
gran industria del cine. Aquélla, en definiti-
va, que mejor ha reflejado el concepto del ci-
ne como arte de masas capaz de alumbrar una
mitologfa para nuestro tiempo. Y esa peli-
cula de serie B que se ofrece en el Jewel no
podia ser de otra productora, por supuesto,
que de la RKO (cuya pareja emblemética
de actores fueron —c6mo no— Fred Astai-
re y Ginger Rogers). Todo ese proceso de re-
creacion a dos niveles estd regido por un im-
pecable trabajo de direccion. No sélo en lo
que concierne a los precisos registros inter-
pretativos de los actores sino también en el
tratamiento formal (decorados, iluminacion,
vestuario, etc.), lo que nos confirma und vez
mas tanto la perfecta sincronia de Allen con
los miembros de su equipo como su increi-
ble capacidad de mimesis (que luego segui-
ra llevando a otras empresas)".

A pesar de todo, Woody Allen no es
—no podria serlo— un cineasta cldsico. Su
enfoque siempre es sesgado, impregnado
de una atroz ironia y cada vez mas sutil. No
es cuestion ahora de enumerar la bateria de
apuntes sardénicos realizados a costa de las

sesgado, impregnado
de una atroz ironia y
cada vez mas sutil

ducido por la deser-
¢ion de su creacion),
acabard quedandose
sola: deberd continuar
sofiando refugiandose
en la sala del Jewel para poder seguir ade-
lante (al igual que el Mickey Sachs de HAN-
NAH Y SUS HERMANAS, HANNAH AND HER SIS-
TERS, 1986). De ahf la necesidad del cine y
sus ficciones.

Después de todo, puede que el mayor
mérito de Allen haya consistido —como en
otras ocasiones— en lo que ya apunto Jor-
di Costa a proposito de ALICE (1990)": en
que nos traguemos sus ocurrencias e ima-
genes, sus arriesgadas piruetas fantdsticas,
sin rechistar y sin ruborizarnos.

En ese caso, quiza lo mds apropiado pa-
ra concluir podria ser dejarle la ultima pa-
labra al director: «Me crié en una época en
la que ibas al cine y el programa bdsico eran
Fred Astaire y Humphrey Bogart y toda esa
gente maravillosa mas importante que la vi-
da. Era una época tan fascinante tal y como
la presentaban las peliculas y tan diferen-
te de la vida real que estar en el cine re-
sultaba un auténtico placer y lo de fuera
una monstruosidad»®,

A lo mejor por eso considera a LA ROSA
PURPURA DE EL CAIRO —junto con ZELIG
(1983) y MARIDOS Y MUJERS (HUSBANDS
AND WIVES, 1993)— como una de sus me-
jores peliculas. &




