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Prosiguiendo el estudio semidtico sobre la intertextualidad / intericonicidad en el marco de la trans-
posicion, del estatuto de la citacién en la teorfa de los discursos literarios y filmicos (Mimoso-Ruiz,
1997: 364-72), analizaré los segmentos 40-53 y 56-71 de la ficcion video Bosque de Eucaliptos que
realicé en 1995 (Centre de Recherches Interdisciplinaires de Littérature Comparée et des Moyens
Audiovisuels; montaje de Gérard Vazquez, Toulouse 11) consagrados a la transposicién y a la mise en
abyme de dos Novelas Ljemplares de Cervantes (El Casamiento Engafioso, El Cologutio de los Perros)
y de fragmentos de la Comedia sin Titulo (ST) de Lorca.

A partir de los presupuestos tedricos de Metz (1991), Gardies (1992), Jost (1987), Bakonyi (1995)
sefialaré la importancia de los conceptos de captura y liberacion (Gardies, 1980) en la estructura y la
hifologia del texto video de Bosque de Eucaliptos y del cambio icdnico y cromdtico (Grupo f, 1992)
en la cita de ST: presencia de una imagen “congelada™ en blanco y negro que se opone al color y a la
dindmica de las imdgenes-movimiento (Deleuze, 1983) anteriores.

Para explicar el funcionamiento de la integracién de ficciones segundarias en el metatexto del
video es necesario referirse a un breve sinopsis de Bosque de Eucaliptos.

I. El metatexto visual

El video presenta ¢l itincrario de Juan Desiderio (cuyo nombre y apellido que evoca el ¢élebre pin-
tor del Siglo XVII Monsii Desiderio no aparceen en el video salvo en los titulos de crédito finales), El

= A Liin Barthez y a su palabra liberadora,
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personaje, actor y Corifeo de su proprio destino y del devenir trdgico de su familia se marcha de una
aldea ubicada en el sur de Francia para ir al encuentro del espacio de la infancia y adolescencia de su
hija Angela, victima de un accidente de automdvil (que debe recordar al espectador el accidente mor-
tal de Maria José / Lucia Bosé en el final censurado y muy comentado de Muerte de un ciclista de Bar-
dem). Dicho espacio de Angela vinculado con el bosque de cucaliptos se halla ubicado en las cercanias
de una estacion balnearia del Norte de Espafia (Comillas, provineia de Santander). La muerte de Ange-
la adulta aparece anunciada en el mondlogo interior (voz en off de Juan Desiderio) cuando el protago-
nista descubre por iltima vez el espacio afiorado de su hija:

JUAN DESIDERIO (mirando el espacio del Portillo, el mar cantdbrico y més alld, el bosque de
eucaliptos): “Dans ce voyage de non retour aprés une bréve halte a Santandey; je suis revenu & Comi-
las sur les lieux d'Angela. Comme elle, j'ai dii, une fois encore, franchir I'interdit, pour mieuwx me per-
dre et essayer de me retrouver avec elle, dans la forét d'eucalyptus de son enfance.” (secuencia 4),

La menci6n explicita del accidente mortal de Angela retrasado y ocularizado (Jost, 1987) al final
de la ficcidén permite la emergencia de otros acontecimientos analépticos y traumdticos gue funcionan
en la mente del anciano, Juan Desiderio, como auténticos souvenirs - écrans (recuerdos encubridores
segiin la teorfa freudiana):

-El fallecimiento anterior de su hijo Angel, que muerc  los dos afios de edad.

-Fl peso de la herencia del modelo fraterno (Angel/ Angela) impuesto a su hija por Juan.

-La rebelitn de Angela adolescente y adulta que decide romper los vinculos afectivos con su padre
para emprender en Paris, después del suicidio o de la muerte accidental (depresion ; abuso de somni-
feros) de su madre Felisa, experiencias teatrales en Parfs fracasadas.

-El “casamiento engafioso” de Angela con un golden boy financicro, Eduardo, que Juan Desiderio
odia; el nacimiento de dos nifias, Laura y Céline ; la incomunicacion de Angela con su marido, Juan
Desiderio trata de recuperar a su hija “rebelde con / sin causa™ y a sus nietas gracias a la puesta en esce-
na de videos que funcionan como seudo catarsis o sicodramas sublimados de la crisis familiar: Casa-
mientos Engaiiosos y Lorca Oratorio. Angela interpreta el doble papel (en la ficcién libremente
adaptada de Cervantes) de Estefanfa y de Elena, la “casada inficl” de Peralta. Angela sc transforma des-
pués, en los espejismos de los videos paternos gue subliman (y destruyen en realidad) su imagen en la
Actriz (Elena?) de ST que intenta interpretar en vano los papeles de Titania / Lady Macheth. Enamo-
rada de un estudiante de Juan Desiderio (Campuzano cervantino / Autor lorquiano), Angela se marcha
finalmente con su amante en el Mercedes que la conducird hacia su destino fatal.

Juan Desiderio, separado de sus nietas por Eduardo, desahuciado de todos, cae en una depresién
que linda con la locura, destruye sus videos por el fuego “catdrtico” lamentando su culpabilidad (“Er
les brasiers des crimes paternels™). Avatar de Agamemndn, sacrificando a Ifigenia, cree en su delirio
hablar con su hija Angela repitiendo asf el modelo de Victor Hugo exilado en Guernesey con las famo-
sas “tables tonrnantes” después de la muerte accidental de Leopoldine en Villequiers. En el presente
de la ficcion. Desiderio instalado en el mirador del hotel de la playa frente al mar cantdbrico que evoca
por su blancura el famoso “look our'” hugoliano de Hauteville house, paseanto por Comillas (la estatua
del marqués, el cine, el Capricho de Gaudi, el angel exterminador del cementerio comillano creado por
el artista cataldn Llimona) recupera la memoria (anamnesis y sublimacion) del tiempo pasado.

En el final de la ficeion videdstica, Juan Desiderio, después de una dltima visita al Portillo se diri-
ge hacia ¢l convento Vidceli de Cébreces (evocado anteriormente en una de las sesioncs espiritas por
la “Bouche d’Ombre” de Angela) y contempla desde las escaleras del convento los eucaliptos sfmbo-
los de un contacto con la Naturaleza (alusion al imaginario del Bosque/jardin de las Delicias o de la
Perdicién en las leyendas medievales pero también a su devenir en las obras filmicas de Wajda, Berg-
man, Saura o Gutiérrez Aragdn). Los eucaliptos, representantes metonimicos de la conyuncién animus
/ anima (Jung) de Angela, se transforman simbGlicamentes por su verticalidad (contrapicada y plano-
traveling hacia arriba), por el halo del sol de la tarde, el ruido del viento que se funde con el oleaje del
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mar y la aria -leitmotiv F lucevam le stelle (Tosca, Acto 1) interpretada por Luciano Pavarotti que
dobla la voz en off, recitativa, del Narrator / Corifeo Juan Desiderio en Arboles de Vida:

JUAN DESIDERIO (off, sobre la imagen final de los eucaliptos agitados por el viento): Cette forét
existe quelque part en nous. Elle est composée de souvenirs. C'est l'encens des étres et des lieux qui
nous sont chers , des Vivants et des Morts.

El espacio-tiempo (Crondtopo segiin Bakhtin) del metatexto video se puede desglosar de la mane-
ra siguiente segiin los esquemas y las estructuras (Episodios y Stasima) de la tragedia griega:

PRESENTE: 3 dias. Despedida y tltima visita de Desiderio a la aldea del sur de Francia (Haute-
ville sur Lor) y al cementerio donde se halla la tumba de Angel (ocultacién de la tumba de Angela).
Visién de los aldeanos franceses (PROLOGO) Este segmento filmico en una anacatéfora significativa
de las silepsis espacio-temporales aparece después de la llegada a Comillas (tema musical de Puccini
Tosca 111,1): visién de los cucaliptos, del Portillo de la propiedad con la mencién gravada en la piedra:
“prohibido el paso”. Instalacion en el hotel de la playa y en el mirador / look out . Visitas de Comillas,
del cementerio marino con el Angel de Llimona (folografiado por Desiderio), de la estdtua del Mar-
qués, del Capricho de Gaudi (EPISODIO I) y STASIMON Musical (Pavarotti/Farandouri).

ANALEPSIS
PASADOS 1, 11, IIL, 1V (EPISODIOS)

Despedida y llegada al monasterio Viaceli de Cébreces y al “Balcon en Foréf” que se acaba con la
visién de los eucaliptos. Aria leitmotiv del Destino (Puccini -Tosca) interpretada por Luciano Pavarot-
ti (EXODO).

PASADO I INMEDIATO: Casa de Desiderio en Hauteville sur Lot. Muerte de Angela. Despedi-
da de las nietas. Vision des “tables tournantes” de Hugo, de la tinica de Titania (Shakespeare /Lorca),
reliquia mediimnica para Desiderio (EPISODIO V: revelacion de la catdstrofe y acmé de la tragedia
video). Elemento reprimido y filtrado por:

PASADO II PROXIMO: Casa de Desiderio en el sur de Francia. 2 verancos de Angela con sus
hijas Laura y Céline. RODAJE MALOGRADO de Casamientos Engafiosos y de Lorca Oratorio
con Madame Teilher, ama de llaves, los ex-estudiantes (Nuno y Mario), una amiga de la familia. Rela-
ciones Angela / Nuno.

PASADO IIT LEJANO: Paris, Experiencias teatrales fallidas de Angela. Casamiento “engafioso”
con Eduardo, Nacimiento de Laura y Céline. Crisis conyugal. Nueva depresién de Angela,Separacién,

PASADO IV ANTERIOR: Comillas. Infancia y adolescencia de Angela durante los diferentes
veraneos en una casa alquilada, Amorios de Angela la rebelde con diferentes jévenes, y en particular,
Pablo. Muerte (;suicidio?) de Felisa, su madre. Depresion grave de Angela adolescente.

Asi, lo que bien hubiera podido ser un melodramén lacrimoso se transforma, por los filtros tex-
tuales, la distanciacion estética de los planos-cuadros de conjunto, la voz en off, en una tragedia, con
la presencia aciismatica (Chion, 1982) de Corifeos (Pavarotti, Farandouri intérprete de Pandermi, la
Pena Negra lorquiana transpuesta musicalmente por Theodorakis), Amalia Rodrigues (y el fado por-
tugués Mouraria).La presencia iconica de tumbas -cenotafos y del Angel de J. Llimona encarnan el
retorno obsesivo de lo Reprimido, la triple pérdida en la imaginacion y en el recuerdo de Desiderio /
Agamemndn / Hugo, de ffngc] (el nifio desaparecido, las “coplas” por la muerte del hijo) de Felisa y
de Angela (la hija rebelde como Antigona/Electra).
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I1. Intertextualidades cervantinas y lorquianas

Para Genette (1982: 7) la intertextualidad remite a una “mise en relation manifeste ou secréte d'un
texte avee d'autres textes”. De hecho, la voz narrativa, interior, de Juan Desiderio evoca, desde el mira-
dor comillano, la filmacién del video Mariages Trompeurs (Casamientos Engaiiosos) ubicada en el pasa-
do reciente de la pequenia aldea del sur de Francia donde residia y donde vinieron a veranear su hija
Angela y sus nietas Laura y Céline, lejos de la influencia de Eduardo, el yerno aborrecido, La crisis matri-
monial, la depresion suicida de Angela evocadas a través de una sesion de sicoanalisis reconstruida por
la imaginaci6n de Desiderio en el plano -secuencia 39 situado en Parfs abre ¢l paso a la visién de las nifias
con Angela, una amiga de la familia que desempefiard mds adelante el doble papel de dofia Clemente
Bueso y de la amiga de Estefanfa, Madamg Telhier, ama de llaves de Desiderio (Hortigosa ulteriormen-
te) en el andén de la estacion francesa de [errocarriles (con ruidos de ambientacion de un altavoy),

Desiderio no aparcce en el plano -secuencia 40, presentado desde su perspectiva (plano general,
contracampo) como si hubicra rodado la llegada de su hija y nietas con una cdmara video. La presen-
cia fausencia del anciano en el anden remite a la mirada / ocularizacion (Jost, 1987) del director hecha
de fascinacion y distancia frente a su “extrana familia” de la que vive separado (Paris versus aldea fran-
cesa del sur); pero también indica la aforanza de un pasado “feliz” irremediablemente perdido después
de la muerte trdgica de Angela, la evocacion de un “plan-tableau” determinante de la estética y de las
referencias pictéricas (nivel intericénico) ulteriores en la elaboracion del video, adaptacién muy libre
de dos novelas cervantinas.

A continuacion (secuencia 41) pasamos a la vision de las nietas / “meninas” recostadas en una meri-
diana y mirando en la television Quo Vadis? , el “peplum” de Mervyn LeRoy (1951). La alusion al empe-
rador Nerén prefigura la tiranfa de Juan Desiderio en el rodaje del video. La subjetividad, equivalente a
la Subjetiva Indirecta Libre del Cinema di Poesia ( Pasolini, 1976) estd marcada por la panordmica des-
cendente, el leve temblor de la cdmara que viene captar a las nifas (segundo plano) y a Angela sentada
(primer plano). Angela se levanta y apaga la television censurando a sus hijas porque miran demansiado
la “caja boba” y anunciando el inicio del rodaje. El espectador ignora aun de qué video sc trata.

Efectivamente, la “realidad” del rodaje de un video con indumentaria del siglo XVII aparece en el
plano-secuencia siguiente (41): Angela y Nuno, un ex-estudiante de Desiderio, estdn en una cama que
evoca indirectamente el ambiente de una novela cjemplar cervantina. Angela (Estefania de Caicedo),
vestida de un ropon da la espalda a Nuno (Campuzano) que mira hacia ella y hacia la cdmara. La situa-
ci6n obvia de ruptura remite a la discusién vista anteriormente de Eduardo y Angela en Parfs (secuen-
cia 37) y prefigura, al nivel icdnico, la situacion tépica de Nuno acostado al pié del sofd de Angela
(leyendo el texto cervantino) como el “perro del hortelano™ o el clap voeal enunciado por una de las
nifias, Céline (“Silence ! On towrne”). Fl dispositivo escenogrifico sefiala la teatralidad con la protun-
didad de campo: un espejo situado detrds de la pareja refleja la intrusion de Da Clementa Bueso y de la
duefa Hortigosa como sombras o meros titeres haciendo gestos escandalizados (levantando el manto de
encaje) por la instalacién indebida de Estefania en una casa ajena. La situacion de la novela de Cervan-
tes conoce diferentes interpolaciones: la ruptura Campuzano / Estefania en ¢l video de Desiderio se sitda
antes de la llegada de Da Clementa anunciada por las exclamaciones de la moza en el texto cervantino:

[...] joh, que sea ella la bienvenida! ;Han visto y cémo ha venido mids presto de lo que escribié el otro dia?
y mis adelante contestando a las preguntas de Campuzano que teme una burla;:

:Quién? Es mi seiiora, dofia Celemente Bueso, y viene con ella el seiior don Lépez Meléndez de Almen-
ddrez con otros dos criandos y Hortigosa, la dueiia que llevd consigo. (Cervantes; 287)
En ¢l plano mencionado el espectador no ve a los personajes masculinos, Hortigosa no enuncia,
persigndndose, las palabras irénicas y ejemplares que censuran la actitud de Estefania:
Jesiis! ;Qué es esto? ; Ocupado el techo de mi seiora y mds con ocupacion de hombre? {Milagros veo hoy
en esta casa! A fe que se ha ido bien [...] del pie a la mano, la sefiora Estefanfa, fiada en la amistad de mi
sefiora! (Cervantes: 288)
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Tampoco oye el espectador el desafio glorioso de Campuzano que quiere defender la honra de su
esposa o las explicaciones burlescas y confusas de Estefania. El tema musical del compositor portugués
Alvaro Martins reemplaza las palabras de los actores en este plano secuencia “sordo” (Chion, 1982).

Otro nivel icénico / sonoro altera profundamente la linearidad del relato, de las confesiones de
Campuzano a Peralta: la intervencion de Laura. La nifia, en un plano-secuencia narra a su hermana
Céline (ambas estdn acostadas en una hamaca durante la siesta) el guién del Casamiento Engaiioso
como si fuera un cuento infantil. Céline parece poco interesada por los comentarios y la historia con-
tada por su hermana mayor. La dualidad y la ambigiiedad de la transposicion video del texto cervanti-
no dada por el indicio y el dispositivo eminentemente barroco del espejo (secuencia 41), se desplaza
en la indecision de la ocularizacion / focalizacion (Jost) de los subsiguientes planos imaginados por
Laura y / 0 Céline. Estos espejismos filmicos prosiguen la especularidad del relato “arabe” en el video
que realicé anteriormente La Lettre de Laura 1. (1994)

Dichas secuencias aparentemente referenciales de la novela ejemplar (el encuentro Peralta / Cam-
puzano cerca del hospital de la Resurreccion en Valladolid; el encuentro con Estefania en La Solana;
las nupcias; la doble burla de la cadena de Campuzano y de la hacienda de la aventurera Estefanfa; la
instalacién de Campuzano, el “purgatorio / infierno” del Hospital de la Resurreccidn) presentan una
serie de estampas voluntariamente estereotipadas, maniqueas, debidas a la imaginacién de las nifias.
Casamientos Engaiiosos se aparta asi del metatexto o de la meta-novela cervantina del Cologuio y del
guidn anterior que escribi plano a plano en colaboracién con hispanistas del R.1LC.S. II de Estrasburgo
(Mimoso-Ruiz, 1985) influenciado por los espejismos y les mises en abyme en la obra filmica de Car-
los Saura (Elisa Vida mia y El Gran Teatro del Mundo interpretado por las alumnas de un colegio).

El guién presentaba a una parcja de artistas el director Luis y Estefania que desempenando los
papeles protagonisticos del Casamiento repetian, ludicamente las situaciones cervantinas en su vida
privada. Las “bubas” tenfan un equivalente moderno con el Sida, siendo Luis un drogadicto. La peli-
cula debia acabar por la vision moderna del directorcillo burlado, desahuciado, interndndose en un hos-
pital mientras Antonio (Peralta) vestido con una capa del siglo XVII se santiguaba, repetiendo
ciclicamente asi el gesto inaugural del texto cervantino; mientras se ofa ladrar perros vagabundos
(referencia al celebérrimo Cologuio y al perro sarnoso que tanto amenaza Jaibo agonizante en Los Olvi-
dados de Buiiuel). Precisamente, la presencia de los perros al nivel sonoro ¢ icénico se destacaba en
los primeros planos del guidn. El especta-lector in fabula (Eco, 1979) veia diferentes detalles (acerca-
miento / zoom sobre los canes en los cuadros de Veldzquez: La ninica de Joseph;, El Cardinal Infante,
Don Fernando de Austria, El infante Felipe Prosper; Las Meninas). Uno de los perros llevaba una
cadena dorada que evocaba la de Campuzano. Las interpolaciones textuales con la obra cervantina se
manifestaban con la voz en off de Cafiizares, la bruja del texto referencial, transformada en “perra sar-
nosa” (plano 2 del prélogo). Mds adelante, la perra Canizares en su cologuio con los mastines Cipién
y Berganza aludia claramente al engaiio de Doifia Elena de Gdngora, esposa infiel de Peralta, enamo-
rada de su propio primo, el conde de Sigiienza. Caiizares “perrita faldera” de Doifia Elena (interpreta-
da también por Estefanfa) dotada de “todos los saberes” (sccuencia 47 del guién) y amiga “hermana”
de la Monticl, la madre de Cipidn, contaba a sus compafieros la muerte de Dofia Elena, envenenada
como en los tiempos de los Borgia por su marido Peralta o por ¢l conde de Sigiienza.

La alusién al autor de las Soledades aparece claramente sefalado con el apellido de Da Elena de
Gongora, la “casada infiel”. La triangulacién entre Peralta, el marido burlado, Sigiienza, objeto de un
imposible desco, y Da Elena, evoca El Anzuelo de Fenisa (Acto 111, escena 16 con el “jay ojos de enga-
fios llenos!™ enunciado por Sigiienza) de Lope de Vega del cual sc aparté Cervantes en sus comedias
de madurez (Rey Hazas; Sevilla Arroyo, 1995: 90-91). La situacion de Elena de Géngora dama “per-
versa” remite también al personaje de Helena en Mémoires pour servir a I'Histoire de Malte de Pré-
vost d'Exiles (Mimoso-Ruiz, 1985: 64).

Caiiizares invocaba a Hécate (la “luna, luna” del Romancero gitano de Lorca), al Macho Cabrio de
" de Divinas palabras

las pinturas negras de Goya y de los esperpentos valleinclanescos (el “jjujuruji
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mezclado con el aullido perruno). Dicho cologuio de Caiiizares que se inscribfa en una perspectiva
translingiiistica (de Cervantes a Lorca pasando por Lope de Vega y Valle Incldn) como una transgre-
sién del texto referencial, aparecia integrado en las visiones de Campuzano / Luis, avatar de los locos
/ cuerdos de Cervantes (Casalduero: 141; El Saffar: 51-60; Sieber, 1991: 11-13).

Por fin, la voz en off de Fernando Arrabal entrevistado en Paris (Arrabal, 1986: 142-149) estable-
cfa la necesaria distancia frente a los espejismos del filme video.

De este guidn previo (que no ha sido montado hasta la fecha), sélo quedan, en Bosque de Euca-
liptos algunas imdgenes representativas de la imaginacién “infantil” de Laura y / o Céline las meninas,
testigos de cargo (como los perros) de la “locura” de los adultos (Relato I) y la visién de Juan Deside-
rio, el abuelo y diector (Relato II). Este Oltimo interviene después del cuento de Laura, sccuencia 43
(llegada de los ex estudiantes de Juan Desiderio, Nuno y Mario ayudante técnico ¢ intérprete del Conde
de Sigiienza) hasta la sccuencia 51. Reconstruye una ficeién video para permitir a Angela liberarse del
“casamiento engafioso” con Eduardo y establecer nuevas relaciones con el actor Nuno, Desiderio, cn
su afdn de poder, desea controlar dichas relaciones como si fuera un demiurgo manipulando titeres
segiin su voluntad. Su actitud refiere a la manipulacién sddico-libertina de Valmont en Les Liaisons
Dangereuses de Choderlos de Laclos y al Most dangerous game (1932) del conde Zaroff, la pelicula
de Schoedsack.

La pretension de Desiderio, Autor / Narrador prepotente, figura arquetipica y negativa del Padre/
Ogro situada entre Saturno y Hercules Furens de Séneca (difuminada o borrada con el padre guionis-
ta de Scheherazade en el video anterior, La Lettre de Laura L), aparcce claramente seiialada en el
mondlogo trdgico-irénico del hombre del “desiderium™, de una inasequile dura lex del deseo. El per-
sonaje focal refiere a la ilusion, al falso demiurgo denunciado en las obras de Cervantes, Gracidn y en
las peliculas de Orson Welles el Narrator / Operator / Monstrator (Gardies, 1992), el cineasta del “gran
teatro del mundo” shakespeariano (desde su obra inaugural Citizen Kane hasta The Imortal story) se
presenta aqui como el perseguidor / victima emisaria. Es un avatar del pharmakos / heautontinmorou-
menos de los Griegos, un alter ego del portavoz del Desengaiio y de una ambigiiedad ontolégica situa-
da entre Ser y Apariencia o Maia.

Desiderio, abandonado de todos, quema sus videos en un ritual catdrtico pronunciando palabras
rituales que evocan a Baudelaire: “Er les brasiers des crimes paternels”, M4s adelante, en la secuencia
des Tables tournantes hugolianas, el candelabro letal con los cirios que iluminan la escena y la tinica
-reliquia de Titania abren el paso a la visfon de un “bosque” metaférico de cirios, o sea a los cucalip-
tos y al incienso por desplazamiento metonimico,

Dicho desplazamiento puede ser analizado a la luz de los conceptos de captura y liberacion (Gar-
dies, 1980). La captura reficre a una mutacién cualitativa, al paso de acontecimientos considerados y
percibidos por el Especta-lector como perteneciendo a la “realidad”, a 'effet de Réel (Barthes) hacia
una representacion, o sea llusién. Al contrario, cuando la mutacién se hace de una representacién hacia
acontecimientos “reales” asistimos a un efecto dc liberacidn . Precisamente, la macroestructura filmi-
co-textual de Bosque de Eucaliptos nos enfrentarfa a varios ciclos de captura (imaginaciones de las
nifias, de Desiderio ; teatralidad de los videos incluidos, mise en abyme) para acabarse al nivel textual
e icdnico-sonoro sobre una liberacion catdrtica: la visién de los eucaliptos desenfocados, a contraluz,
en las cercanfas de Vidceli de Cobreces.

ITI. Variaciones para / metaicénicas: Pour un cinéma comparé

En la perspectiva de las influencias y repeticiones en ¢l cine sefialadas en una publicacién de la
Cinémathéque frangaise (Aumont, 1996) destacaremos con Bakonyi que el nivel paratextual se trans-
forma dentro de la obra videdstica o cinematografica en nivel paraicénico (Bakonyi, 1995) o sea la
relacién entre los planos del film video con otras imdgenes que le son exteriores.
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El espectador, en la filmacion de Casamientos Engafiosos, video inconcluso de Juan Desiderio,
reconocerd asi menciones a la iconografia cervantina (Sicber, 1991: 280 ; 298) a los perros en cuadros
de Veldzquez (como lo hemos sefialado mds arriba) y en particular variaciones sobre La Venus del espe-
jo y Las Meninas. El film en sus espejismos pictéricos se construye a partir de plans-tableaux como
en las obras postmodernas de Resnais, Godard (Passion) Raul Ruiz, Peter Greenaway o Manoel de Oli-
veira. La Venus del espejo aparece citada en la secuencia de los afeites de Estefania de Caicedo aten-
dida por las dos mozas de Clemente Bueso. Variaciones cromiticas intervienen con respecto al cuadro
referencial, visualizado a posteriori. El claroscuro a la Rembrand o a la G. de La Tour ya presente en
esta alusion paraicénica prepara la version masculina del desnudo del plano secuencia: el Estudiante
de Juan Desiderio esté de espaldas encamado con Angela, fumando, reflejado parcialmente en “el espe-
jo de Venus velazquiano”. La pictorialidad es una alusién al cuadro teatral del Desnudo Rojo (o Viejo)
de El Piiblico (Lorca, 165). Efectivamente el plano secuencia mencionado abre el paso en la hifologia
iconica del texto filmico a la doble visién fantasmagérica de Nuno y Desiderio (el Director y / o Baku-
nin el obrero “loco”asesinado al final de S7) en la casa de socorro velados por Angela, transformada
en enfermera (version I) o por Madame Teilher (version II). La ama de llaves en el video “familiar” de
Desiderio desempeiia un papel de Corifea / Enfermera de la casa de socorro imaginada por Lorca en
su borrador de ST. Es también un avatar femenino del Enfermero lorquiano de E/ Piiblico (cuadro quin-
to: 165-67).

La teatralizacion (dada por la profundidad de campo, la construccion geométrica de los planos) y
las referencias pictéricas sefialan asf cémo funciona la imaginacién manipuladora del Monstrador /
Operator Desiderio, y a su vez el trabajo del video Bosque de eucaliptos que trata de crear una Sim-
bélica propia a partir de derivaciones, espejismos y transformaciones respecto a obras pictdricas cono-
cidas. El video, al nivel metaicdnico reconstruye, a su manera, una estética del “Video y su Doble”, del
Artificio instaurado como la norma de una inasequible representacion de la Realidad, (Rosset), prosi-
guiendo asf la reflexién neobarroca y eminentemente teatral de Orson Welles (Mimoso-Ruiz, 1995) o
de Fellini y Bergman (Otto e mezzo; Casanova, Persona; La Hora del Lobo).

La citacién desplazada de Las Meninas presenta interpolaciones y efectos de collage con pinturas
del Greco (Campuzano se transforma en Ef caballero de la mano al pecho) y el mundo chino-japonés:
Céline / Infanta aplasta la cabeza de un can Lasa del Tibet de peluche con sus “tongs”, lo que enfure-
ce al abuelo instalado detrds del visor de la cdmara video porque se ven demasiado en el plano. Asi-
mismo, la estética del N6 influye en la representacion del universo de Elena de Gongora. El manto de
Estetania de Caicedo se transforma en velo nupcial / letifero en la ocularizacién de la muerte de Elena
que prefigura la tiinica de Titania (Shakespeare/Lorca Oratorio).

Las fotos de las nifias perteneciendo al dlbum imaginario de Juan Desiderio remiten a fotos de
“tournage” y a alusiones al dlbum de Luis, el padre solitario (Fernando Rey) en las secuencias inicia-
les de Elisa Vida mia de Carlos Saura donde Elisa y su hermana, después de celebrar el cumpleafios
del padre, comentan una foto de una adolescente desenfocada. El comentario aparece en Bosque de
Eucaliptos con la voz en off de Desiderio que coteja irGnicamente los versos hugolianos acerca de I’Art
d’étre grand-pére.

De manera andloga, la fotograffa del Angel exterminador, escultura monumental del arquitecto
cataldn Llimona tomada con un aparato de clichés instantdneos por Desiderio en la entrada del cemen-
terio de Comillas y “congelada™ al nivel del montaje remite a los previos repérages efectuados en la
regién y obviamente a una repeticién desplazada del Angel Exteminador de Luis Bufiuel. En dicha peli-
cula, basada en Los Ndufragos de la calle de la Provencia de Bergamin, los personajes estaban parali-
zados por una fuerza misteriosa que les impedia salir de una residencia; de ah{ en mi video la imagen
“congelada” y la prefiguracion cataférica del rodaje de Lorca Oratorio y del misterio en parafso. En
las notas de la Comedia sin Titulo inacabada, s6lo quedan las menciones manuscritas de un tercer acto
ubicado en el paraiso (como en las obras de Berceo) con dngeles dotados de “farales andaluces™ (Laf-
franque, 1978). La imagen recurrente del Angel que vuelve con el video amateur teje, como lo hemos
dicho, una metéfora obsesionante (muerte del nifio, primogénito, “el tnico hijo” de Desiderio). La ima-
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ginerfa enfocada por el narrador falsamente omnisciente y Nuno, el “agonizante de Dios", que parccen
morir en una casa de socorro (espacio del acto 1l en el borrador de ST) remite al célebre misterio de
Elche y a la fiesta de la Folia (la procesién de la estatua de la Virgen en San Vicente de la Barquera).
Fl gestus del dngel que abre y cierra los brazos recuerda también el de la protagonista (Delphine Sey-
rig) vestida de blanco con un boa de plumas inmaculado en la secuencia antolégica de la violacién
fantasmdtica de !'Année derniére a Marienbad (Resnais y Robbe-Grillet, 1960).

Por fin, las imédgenes de Lorca Oratorio establecen una oposicién estética entre movimento y
estatismo (imagen “congelada”™) entre cromatismo violento (el rojo de Titania / Lady Macbeth) y el
neo-expresionismo bergmaniano de planos en blanco y negro. Dichos planos remiten a un falso docu-
mental sobre la guerra colonial (montaje a partir de la guerra de Angola en Um adeus portugués de
Jodo Botelho) y se presentan como expansiones metatextuales / metaiconicas de las alusiones a la gue-
rra civil en la Comedia sin titulo. Las imdgencs “congeladas” sefialan el imposible rodaje del “britlor”
libremente inspirado de las obras lorquianas, el luto, la muerte anunciada, y al acecho, en la imagina-
cién creadora / destructora de Juan Desiderio. Los planos cercanos sobre Angela, Nuno, y Desiderio
en la casa de socorro refieren a la estética de Persona y de La Hora del Lobo (Vargtimen) de Bergman
mientras se oye en fondo sonoro, ampliado, el ruido del mar cantdbrico en una clara metdfora del
Tiempo y del Destino (Gerstenkorn, 1994 proveniendo del look out / mirador comillano, cuna de la
metaficcion videdstica.

Si “el suefio de la razén engendra monstruos”, Bosque de Eucaliptos nos ofrece asi los fantasmas
de una imposible creacién llamada desco, “llena de ruido y de furia”, irremediablemente abortada
(como en la morgue del prélogo de Persona de Bergman o la muerte de Angel/Angela). Organizadas
por Desiderio, avatar del misterioso pintor de Explosién en la catedral, de los tiranos shakespearianos
/ hugolianos y del Padre saturniano de Laura L. las ficciones segundas Casamientos Engaiiosos y
Lorea Oratorio nos presentan la “tltima mirada del Mudo”, puesto que Desiderio es una mera voz en
off interior y que no habla en el presente de su visita a Comillas. Bosque de Eucaliptos , film video
marcado por un Entre-Deux (Sibony) del neobarroco al neoexpresionismo cs, al fin y al cabo, una refle-
xion hiperestética, distanciada, sobre las implicaciones voyeuristas del Operator / Monstrator, ubica-
do en un improbable Crepiisculo de la Familia, en el Ocaso trdgico (y grotesco) del universo prepotente
del Padre/Demiurgo.
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