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TEMA

PINTAR RODANDO

LO PICTORICO EN EL CINE DE THEO ANGELOPOULOS

por Imanol Zumalde Arregui

No es facil argumentar que el cine de Angelopoulos entabla un
dilogo con la pintura e ir mas alla de las alusiones a detalles co-
mo ese guino para navegantes con el que echa a andar La mirada
de Ulises (la imagen, extraida del catalogo fimico Manakis que
sirve de hilo de Ariadna a la historia del film, de una mujer laboran-
do la lana) cuya insistente reaparicion y su no menos ostensible
parentesco tematico e iconografico con Las hilanderas velazque-
nas (y con todo el patrimonio iconogréfico del que esta imagen
proviene) parece advertirnos de que, ninguneado el montaje en
ese singular universo estético urdido por el cineasta griego, la
pintura se erige en uno (porque el otro es el teatro) de sus referen-
tes.

Con todo, a uno se le ocurre, que para eso estd, gue las deci-
siones medulares que sostienen el peculiar concepto estéetico del
cine de Angelopoulos podrian denotar un viva interés por el signi-
ficado histérico del medio de expresion que tiene entre manos, asi
como una nitida conciencia del lugar que el cinematégrafo ocupa
en el seno de las artes plasticas o, dicho méas explicitamente, de
su cercano vinculo, casl consanguineo, con la familia estética de
las artes visuales, en especial con la pintura de la que, a fuer de
compartir idéntico propésito por reproducir en una superficie pla-
na de dos dimensiones un espacio de suyo tridimensional, el cine

hereda y prolonga su milenaria tradicién. Ampulosas palabras
gue sin mayores precisiones corren el peligro de que se las lleve
el viento.

Para ir al cogollo del asunto, yo diria que la contribucion funda-
mental de Angelopoulos reside en haber conseguido dar forma
visible al asunto nodal de su cine (la memoria y sus caprichos) ob-
viando el complejo artefacto del flash-back a base de enféticas
transiciones que es empleado para esos menesteres por el grue-
s0 de los cineastas. Mas en concrelo, en haber llevado hasta sus
ultimas consecuencias esa querencia a planificacion larga (y al
summun del plano secuencia en particular) que manifiesta su ci-
ne aplicandolo a esos pasajes en los que una serie de aconteci-
mientos acaecidos en distintos niveles temporales que son recu-
perados/recordados por la memoria del personaje en el que se
focaliza el relato, se inscriben juntos en la pantalla soslayando el
corte y sin alterar la continuidad del encuadre. Valga de ejemplo
de urgencia esa escena, la mas valiosa del film, de La mirada de
Ulises en la que, vuelto a su viejo hogar de Bucarest, el personaje
interpretado por Harvey Keitel rememora (y el film con €l en la es-
tricta continuidad del plano) las aciagas vicisitudes padecidas
por su familia en el lustro que va de 1945 a 1950 (o lo que es lo
mismo, desde la liberacion del yugo nazi hasta la instauracion de
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la dictadura del proletariado en Rumania).

:De qué manera estas elecciones estéticas rigurosamente ci-
nematograficas se pondrian en relacion con otras de indole pic-
térica? Y por extension ;de qué forma obrando asi Angelopoulos
inscribiria su hacer filmico en el ambito de la pintura? Para ir arro-
jando luz sobre estas cuestiones de fondo no resultara baldio
traer a colacion la manera en la que la pintura ha encarado esa
contradiccion aparentemente irresoluble que se establece entre
el estatismo ontologico de la imagen fija, consustancial a su ma-
teria de expresion, y la tarea de representar la discursividad in-
herente al tiempo. La representacion pictorica figurativa, como
es sabido, elabora una convencion por la cual el artista extracta
en su instante mas representativo, llamado momento esencial, el
acontecimiento que pretende plasmar en el lienzo. Asi las cosas,
el cuadro resulta ser un instantaneo destilado de una secuencia
de sucesos de duracion variable cuya temporalidad referencial
es reconstruida por el observador a la luz tanto del saber que de-
tenta del hecho representado cuanto a la de los indicios de tem-
poralidad que el artista incorpora al lienzo. Si, como es notorio, la
fotografia hace suyo este dispositivo paleonarrativo, el cambio
de registro que a todo ello imprime el cine tiene gue ver funda-
mentalmente con su capacidad real para desplegar en el tiempo
y duplicar en movimiento ese instante esencial.

Con vistas a hacer buena su decision de servirse del artilugio
cinematografico para contar historias, los pioneros del cine eri-

gieron sobre esos cimientos un edificio gramatico con el que co-
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dificar la bateria de infidelidades al tiempo de la fabula que recla-
ma la trama. Es aqui, en rigurosa transposicion visual de los que
la novela decimondnica habia pergefiado para su medio de ex-
presion, donde cobran virtualidad los mecanismos sintacticos del
flash-back, el flashforword, etc. con cuya estandarizacion el arte
de las imagenes en movimiento se hizo plenamente narrativo y
volvio desdenosamente |a espalda a su estirpe pictérica (en esta
linea ha de entenderse la propuesta de Bazin cuando sugiere
que “la pantalla destruye radicalmente el espacio pictorico”). Y es
aqui, también, donde en cierta medida las soluciones inéditas de
Angelopoulos reconcilian al cine con sus ancestros. Me explico:

Atendamos, para empezar, al hecho de que el cine, inamovi-
ble en su decision casi inaugural de ser narrativo, de contar fa-
bulas, de ser frama en definitiva, se ve en |a tesitura de economi-
zar y suprimir los tiempos dramaticamente muertos, y mas en
concreto en la circunstancia de que en la superficie del relato
esa purga tiene lugar mediante el concurso del montaje: aque-
llos segmentos de la fabula gue no interesan son elididos por el
relato gracias al corte, o si se prefiere la union entre dos secuen-
cias, sea resuelta por medio de transiciones o mediante corte
neto, sutura el hueco dejado por el espacioftiempo elidido. En re-
sumidas cuentas, el canon gramatical dicta que el hiato narrativo
queda bajo jurisdiccion del corte y se resuelve a través del mon-
taje. Convenciones que colisionan con las constitutivas de la pin-
tura en el sentido alumbrado por Bazin cuando afirma que el
montaje reconstruye una unidad temporal horizontal, geografica
en un sentido, cuando la temporalidad del cuadro se desarrolla
geologicamente en profundidad”. Es por eso que cuando Ange-
lopoulos contraviene la regla ejecutando la seleccion (es decir,
expulsando el material sobrante del mundo diegético y de su es-
pacio por antonomasia, el encuadre) sin valerse para ello del
corte y el montaje no sdlo quebranta la temporalidad geografica
ejemplar del cine, sino que hace en alguna medida suya esa
suerte de temporalidad geologica de la pintura.

Pero lo que conduce definitivamente a este deslizamiento geo-
Iogico hacia el epicentro de la orbita pictdrica es que en la praxis
filmica del cineasta griego todo ello cristaliza gracias a la inter-
vencion de otro componente; a saber, el movimiento lateral de la
camara. En efecto, en esos segmentos estelares de su filmogra-
fia en los que sucesos acaecidos en distintos tiempos diegéticos
se suceden sin solucion de continuidad del plano, la invocacion
del pasado y su incorporacion al encuadre se resuelve mediante
cuidados desplazamientos laterales con lo que la concepcion ca-
si coreografica de la planificacion de Angelopoulos cobra su defi-
nitiva razén de ser. De esta manera, la movilidad del encuadre y
el despliegue de los limites establecidos por las fronteras fisicas
del plano no sdlo posibilitan la puesta en escena de la memoria,
sino que, y aqui esta el quid de la cuestion, lo hacen disolviendo
la dicotomia que Bazin invoca cuando afirma que “El marco es
centripeto, la pantalla es centrifuga”: porque al asignar al fuera de
campo el papel de reserva de la memoria, al activarlo e incorpo-
rarlo al encuadre gracias al vuelo de la camara y al ejecutar la se-
leccion los sucesos dignos de ser inscritos en cuadro soslayando
el montaije, la escritura filmica de Angelopoulos no hace sino alo-
jar en un mismo plano (en el mismo marco ahora filmico) los mo-
mentos esenciales en los que se coagula el pasado.



