estudios
filmicos

La madriguera. Revista de cine
(Ediciones de intervencién cultural S.L.)

Titulo:
Abrazos oscuros

Autor/es:
Pintor, Ivan

Citar como:
Pintor, I. (2001). Abrazos oscuros. La madriguera. (35):62-63.

Documento descargado de:
http://hdl.handle.net/10251/41934

Copyright:
Reserva de todos los derechos (NO CC)

La inclusién de este articulo en el repositorio se enmarca dentro del proyecto "Estudio y analisis 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 Documentacién Cientifica y del Area de
Sistemas de Informacion y Comunicaciones (ASIC) del Vicerrectorado de las Tecnologias de la
Informacion y de las Comunicaciones de la Universitat Politécnica de Valéncia.

Entidades colaboradoras:

* ¥ GOBIERNO MINISTERIO
ST  DEESPANA DE ECONOMIA
1 Py Y COMPETITIVIDAD

UNIVERSITAT
POLITECNICA El 'IEI“ T“Po
DE VALENCIA




LA IMAGEN DETENIDA

Abrazos oscuros

La naissance de I'amour

Philippe Garrel

Las noches y los dias de Paul (Lou Castel) son un insistente
desacuerdo entre el apego a la familia y la necesidad de huir.
Marcus (Jean Pierre Léaud) deambula, sin aceptar que Hélene
(Dominique Reymond) le ha abandonado. Marcus es escritor,
pero no escribe. Y Paul es actor teatral, aunque las Unicas ima-
genes que lo muestran en el curso de una representacion lo de-
jan fuera del encuadre. Marcus y Paul intercambian sus desen-
cuentros y acaban marchando a ltalia en un vigje que no
consigue expiar la incomodidad con la que ambos afrontan la vi-
da adulta. Marcus telefonea a Héléne una vez mas. Y Paul re-
gresa con su esposa Fanchon (Marie Paule Laval), su hijo Pierre
(Max McCarthy) y la recién nacida Judith. No vuelve a ver a su
amante, Ulrika (Johanna Ter Steege). Sin embargo. el deseo
desesperado de rehuir sus responsabilidades se afianza en una
nueva mujer, una joven casi adolescente (Aurélia Aleuis). Cuan-
do la chica desciende por las escaleras del metro, en el plano fi-
nal de la pelicula, su mirada parece prometer un nuevo encuen-
tro. Philippe Garrel elide la mirada de Paul.

En La Naissance de |'amour, la nocién de pareja adquiere for-
mulaciones diversas. Marcus pretende recuperar a Héléne y tie-
ne por confidente a Paul, cuya educacion sentimental, inconclu-
sa. se ramifica en tres relaciones diferentes. El peso de la
familia apenas se sostiene en ese fragil entramado. Siendo ado-
lescente, Garrel filmo los comportamientos caracteristicos de
su edad en peliculas como Les Enfants désaccordés (1964) y
Anémone (1966), pelicula que la RTF se negd a emitir. Al con-
vertirse en padre, filmé a sus hijos en Les Baisers de secours
(1989). La Naissance de |'amour expone la crisis que afecta a
un individuo cercano a la cincuentena en busca de las fronteras
que separan su libertad de las responsabilidades que se le adju-
dican. A diferencia de Elle a passé tant d'heures sous les sun-
lights (1885), La Naissance de I'amour no incurre en la exhibi-
cidon autobiografica descarnada. Marc Cholodenko y Muriel
Cerf firman el guién junto a Garrel, y su aportacion no traiciona
el discurso propio del cineasta. El motivo patético del personaje
masculino arrastrando su maleta por las callejuelas resume bien
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una busqueda de la libertad que se debate entre el compromiso
ylainconsistencia.

Los cines de la modernidad han cultivado al protagonista
erratico. que vagabundea sin el animo concreto de sortear una
serie de peligros o de alcanzar un objeto (ltimo. Como lo hiciera
Katherine (Ingrid Bergman), en Te querré siempre (Viaggio in
Italia, 1953), transita y mira. La transformacion, cuando se obra,
es fruto de la revelacion o epifania de lo observado. Garrel se
aferra a esa leccion para insuflar el gusto por el caminar en unos
personajes que ya ni siquiera miran hacia el exterior. Las calles
que asisten al trajin moroso de Marcus y Paul con sus maletas
cierran el encuadre sobre si mismo, gracias a las luces navide-
fias que se reflejan sobre el pavimento y los adoguines. La foto-
grafia de André Clément y Raoul Coutard, emblema de la Nou-
velle Vague, logra transmitir la sensacion de frio que impregna
la pelicula, asi como la delectacion con la que Garrel se recrea
en las texturas de los rostros de los actores. Carnal aparece
también la recién nacida hija de Paul. Judith, a la que el actor
contempla con una mezcla de fascinacion y repulsa.

De acuerdo con la estructura que proporcionan las diversas
parejas, una serie de dialogos jalonan, de un modo musical, la
pelicula. En la bafera primero y en el lecho después, Paul escu-
cha a Ulrka. Un prolongado plano fijo muestra al actor escu-
chando en primer término. Su perfil desenfocada recorta el ros-
tro de lamuchacha. La misma disposicion se repite con la mujer
que conoce en Cadiz de un modo fugaz y con la joven que des-
vela su ultimo aliento amoroso. Esta dltima, sin embargo, susci-
ta un tratamiento espacial mas complejo. La elipsis sobre su
cuerpo desnudo y el dilatado plano detalle de las caricias de
Paul sobre su muslo difieren por completo del modo en el que
es filmada Fanchon. Sélo en una ocasion un mismo plano la une
con Paul, pero una panoramica debe salvar la diferencia de altu-
ras. Incluso cuando Paul la cubre con una chaqueta en la clinica,



el encuadre se reduce a sus manos. Fanchon ni siquiera llega a
tener a la pequena Judith en sus brazos.

La perspectiva masculina tine todas las relaciones que se ex-
ponen. Héléne, que domina su espacio vital, aparece por ese mo-
tivo como una amenaza. Abre y cierra la puerta que da comienzo
a la pelicula; ordena y lava la vajilla en su cocina mientras ofrece
la nuca y no el rostro a camara; rechaza a Marcus desde el abside
de la Iglesia que se ocupa de restaurar; abraza gracilmente a su
amante frente a su casa, el mismo espacio que Marcus escudri-
na, incomodo, en busca de alguna prueba del adulterio. La activi-
dad femenina, subrayada por un habil uso del fuera de cuadro y el
sonido, contrasta con la apatia masculina, que conduce a Marcus
a agitarse como una fiera enjaulada en las se-
cuencias de interiores. El viaje a ltalia resuelve
su zozobra, pero pronto, sendos planos de
Héléne y de la joven amiga de Paul —Garrel las
intercala sin raccord aparente— llevan a am-
bos hombres a regresar.

* % %

En la primera parte de la pelicula, después
de una larga conversacion entre Ulrika y Paul,
ambos se abrazan en la calle. El manto negro
de la chica les funde en un beso ensombrecido
frente a un paisaje de edificios y automoviles
aparcados. El plano se prolonga en un segui-
mienta de la pareja hasta la puerta de la esta-
cién de tren. No abunda en los filmes de Garrel
la cita, sino la experiencia directa. A pesar de
ello, el abrazo entre Ulrika y Paul recuerda a las
morbidas composiciones que Egon Schiele
pintara tomando como modelo E/ beso (1908)
de Gustav Klimt. Cardenal y monja (Caricia, 1912) y Los ermita-
fios (1912) presentan configuraciones en las que la sexualidad
prohibida y la conciencia de la caducidad sepultan el gozo de la
union. En Muerte y muchacha (1915) Egon Schiele hermano el
modelo de Klimt con La novia del viento (1914) de Oskar Ko-
koschka para reformular el tema del abrazo tragico.

Aligual que las figuras de esta dltima pintura de Schiele, Ulri-
kay Paul guardan una leve distancia. La union se prevé efimera,
como lo fue la de los modelos del cuadro: el propio pintor y su
companera Wally Neuzil. La disposicién y la funcion narrativa
desvelan el uso de un motivo visual, no de una cita. Tanto

Schiele como Garrel, autodidactas y rebeldes, vierten en él el
desgarro de la vivencia. Frente a las relaciones espaciales que
definen a los diferentes personajes, este plano concita algunos
de los rasgos mas destacables de la pelicula: la negacidn, la au-
sencia de esperanzas, la opacidad de las miradas y los senti-
mientos de pareja y, sobre todo, el caracter tibio de los perso-
najes masculinos, incapaces de solventar las dificultades que
se les presentan.

En el cine de Garrel, el relato no se construye a partir de la su-
cesion de momentos dramaticos y dilaciones ni. como en el caso
de Jean-Luc Godard, de la alusion a una tradicion forjada en el ci-
ne clasico. Tampoco son los tiempos muertos o las esperas los
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Egon Schiele, Muerte y muchacha (1915)

que urden la narracion, como en las peliculas de Antonioni sobre
la pareja. Los fragmentos temporales pueden manifestarse de un
modo dramatico, pero lo que los caracteriza es la desorganiza-
cion y la falta de orientacion, el rasgo fundamental que vincula La
Naissance de I'amour con Le vent de la nuit (1999). En sus dia-
rios, Carl-Theodor Dreyer afirmaba creer “en la voluptuosidad de
la carne y en la imemediable soledad del ser”. Garrel parece com-
partir creencias con él. Sin embargo, el imaginario protestante y
pictdrico en el que se amparaba Dreyer le permitia dotar de tras-
cendencia a sus personajes, revestirlos de atributos. Los de Ga-
rrel, como el protagonista de la novela de Robert Musil £/ hombre
sin atributos, han perdido los suyos.
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