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Transfiguraciones

Notas sobre el paisaje del Atica en el cine.

El cine es desde sus inicios un medio
de expresion y un campo de investi-
gacién para la recreacion de paisajes.
La camara siempre recorre en el cine
paisajes reales o imaginarios. Comun
denominador de todas las historias
cinematograficas es el errar. No sélo
en el sentido de “recorrer” sin rumbo
lugares, sino también con el significa-
do de engano. La errante mirada
cinematografica puede hacernos
errar, llevarnos a equivoco, pues una
de sus caracteristicas fundamentales
es la unificacion de significados aso-
ciados a espacios, naturales o artifi-
ciales, que no se relacionan necesa-
riamente con el lugar geografico o con
un tiempo histérico concreto. La
suerte de «espiritualizacion» del espa-
ciol que asi logra el cine conduce
irremediablemente a la superacion de
las caracteristicas de un lugar y a su
transformacién en un paisaje mental
que se convierte en campo de accion
para asuntos o situaciones imagina-
rias. Un proceso cuyo objetivo es la
proyecciéon de una realidad diferente
de la que nos rodea, y que, sin ser
totalmente clara (conocida o inteligi-
ble), existe y se asimila en nuestra
memoria 6ptica global, «enriquecien-
do el mundo de nuestras sensacio-
nes».2

Esta exploracién del paisaje del Atica
en el cine tiene por objeto localizar las
relaciones que existen entre las dis-
tintas imagenes.3 Sean cuales sean
las caracteristicas de estas relacio-
nes, deberan tener en cuenta los
principios basicos del lenguaje cine-
matografico; del mecanismo integra-
do por diferencias y combinaciones
que hacen que la relacién semantica
entre las imagenes y los objetos de la
realidad sea polisémica y esté afecta-
da por diversos significados simboli-
cos, metaforicos y metonimicos?.
Vemos en primer lugar que el paisaje
del Atica se reduce fundamentalmen-
te a las imagenes de la ciudad de
Atenas, lo cual no resulta ni ilégico ni
imposible, ya que el cine como pro-
ducto cultural urbano esta indisolu-
blemente conectado con las metrépo-
lis y es el origen de multitud de ideas

y mitos sobre su identidad.5 En este
sentido, el paisaje del Atica, con su
plasticidad y su luminosidad, su
variedad y su sencillez, segin quedoé
establecido como estereotipo en la
paisajistica romantica clasica, se
apropia de la ciudad: ¢qué seria del
paisaje Atico sin Atenas? Pero a la vez
el paisaje «ateniense» se apropia del
paisaje del Atica, de su luminosidad y
su variedad morfolégica: ¢qué serian
la colina del Licabeto, la del Filopapo,
los suburbios de Keratsini o Menidi
sin Atenas?

Desde la época del primer cine griego
constan casos que ampliaron la con-
cepcién del Atica con historias y
logros que solo el cine podia ofrecer.
La imaginacion y las posibilidades de
la camara armaron al pionero Joseph
Hep para comenzar el rodaje de “El
ascenso al calvario”, (1917) en el
Filopapo® introduciendo el paisaje del
Atica en una nueva «geografia creati-
va» generada por diferentes unidades
espacio-temporales.

Los cineastas de aquella época no
podian sustraerse a lo pintoresco de
la representacion. Asi que «intentaron
aprovechar el paisaje griego, como el
fotografo aficionado y principiante
que no sabe cémo elegir lo que
encuadra a su idea».” Pero aun consi-
derando aquellas tomas como inten-
tos que no aportaron nada al «arte del
cine»8, podemos comprobar que cons-
tituyen una especie de material de
archivo para una «investigacion
arqueolégica» contemporanea.

El cine fue registrando gradualmente
toda la historia de la mutacién del
paisaje del Atica 9, la extrafia fusion
de la naturaleza con la ciudad, de la
ferocidad natural con la domestica-
cion artificial. La «polémica relacion»
entre ciudad y naturaleza en el Atica
fue en manos del cine un arma y «una
estrategia de la supervision univer-
sal»10 del paisaje urbano. Pero tam-
bién como una estrategia de rastreo
de las modificaciones del paisaje
social.ll
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And from here you can see the
Hilton Hotel: la dualidad del
paisaje del Atica

Un referente sistematico en la repre-
sentaciéon del paisaje del Atica en el
cine griego ha sido la proyeccion de
las ruinas y de las elevaciones natu-
rales, especialmente de la roca sagra-
da de la Acrépolis, por un lado utili-
zada como simbolo de la helenidad
con criterios arqueolégicos y por otro
como medida desde lo alto para la
observacion del tamafno y los limites
de la ciudad.

Desde las “Las aventuras de Villar”,
(1924), la referencia a las ruinas ate-
nienses es determinante. En las
décadas de los 40, los ’50 y los ’60,
las imagenes de la Acropolis y del
barrio de Plaka fueron aumentando,
llegando a coexistir con las del centro
comercial delimitado por las plazas
de Omonia, Syntagma y Monastiraki.
Asi, mientras los planos de los monu-
mentos histéricos conservan el
esplendor del paisaje del Atica, recor-
dando la continuidad histérica, las
imagenes de las avenidas del centro,
especialmente las de Panepistimiou y
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Stadiou, concentran el suefio de la
creacion de una nueva urbe.12

«Qué inmensa es la ciudad! Uno
puede perderse para siempre ahi den-
tro».13 Las vistas panoramicas ocu-
pan un lugar preponderante. Las
colinas dan forma al horizonte del
objetivo cinematografico, que “esca-
nea” la cuenca del Atica y la describe
en términos de orgullo internacional.
Para senalar la capitalidad, la mirada
cinematografica se centra en las
grandes obras y las transforma en
obras de referencia. «Esta ciudad,
naturalmente, la conocen, es Atenas,
que hoy no difiere demasiado de
Londres o Nueva York».13 El sobreco-
gimiento experimentado ante el creci-
do tamafio coexiste con el deseo de
renacimiento de la ciudad. «Atenas
cambia de aspecto. Las antiguas y
pintorescas casas atenienses son
derribadas y en su lugar se levantan
modernos bloques de  pisos.
Excavadoras, grias, maquinas, perso-
nas, trabajan para su reconstruccion.
Atenas cambia de aspecto. Nace una
nueva ciudad».15 La mirada se vuelve
hacia la reconstruccién de la ciudad
que aspira a la modernizaciéon. «And
from here you can see the Hilton
Hotel».16 Y si en este «aqui» (here) se
proyecta lo familiar, lo conocido y lo
antiguo, el esplendor de un espacio
con historia autoctona, en el «Hilton»
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se proyecta la busqueda del paso a la
modernidad importada.

Las imagenes de la Atenas de aquella
época reflejan y ponen de relieve la
dualidad de la historia griega moder-
na, que intenta guardar el equilibrio
entre tradiciébn y modernidad. La
oculta adoracion del futuro en combi-
nacién con la nostalgia por el pasado
constituye un tipo de triste alegria
permanente que espera lo nuevo sin
querer desprenderse de lo antiguo.
Oximoron de una metrépoli que se
desarrolla constantemente de modo
violento, cuando preferiria mantener-
se en una situaciéon de permanente
ruina. Pues Atenas, desde mediados
del siglo XX se encuentra en un per-
manente estado de derribo y cons-
truccion. Se despoja de las vestiduras
de lo antiguo y viste las de lo moder-
no. Con significativa aversién por
toda planificacién que se anticipe a
las necesidades del desarrollo metro-
politano y evite las continuas demoli-
ciones, la ciudad se derriba y se
levanta de nuevo con osadia. Pero la
nostalgia del pasado sigue flotando
en el cine griego, reflejando unas
veces el miedo a la modernizaciéon y

otras la desconfianza social frente a
su actualizacion.

Horizonte vertical

«Quien mire desde una torre el mar
de edificios reconoce en él la historia
convertida en piedra precisamente en
la época en la que termina el desarro-
llo organico de la ciudad y comienza
el inorganico y, en consecuencia, la
acumulacion ilimitada que sobrepasa
todos los horizontes».17

En el cine el barrio ateniense, ele-
mento de organizacion del paisaje de
la capital, cede gradualmente su
puesto a la unidad basica del des-
arrollo urbano: el bloque de pisos.
Los limites del paisaje ateniense se
extienden verticalmente. El bloque de
pisos, simbolo de la construccién de
la gran ciudad -la deseada dote
segun la presenta en una maqueta la
futura novia al posible novio (“Cara a
cara” 1966)- constituye la unidad
narrativa dominante en el cine griego,
la interminable repeticion dentro de
la cual transcurren las historias de
cada época. El apartamento urbano
se apropia del papel del universo,
mientras que el esfuerzo por liberar la
vivienda del suelo —elemento de bus-
queda de los tiempos modernos—
impone, al menos imaginativamente,
la «suspension del cuerpo en del pai-
saje»18 y constituye el nuevo modelo
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de conquista de la tierra del Atica. El
paisaje del Atica como interior de un
apartamento se ve atravesado por los
nuevos pozos urbanos (ascensores y
patios de luz), que amplian la con-
cepcion de la vivienda introduciendo
la posicion del horizonte segin el
sentido del movimiento en picado, es
decir, en vertical.

Este nuevo tipo de vivienda transmi-
te, al menos en su primera época, la
de residir conservando caracteristi-
cas de la vieja Atenas. El nuevo asen-
tamiento constituye el microcosmos a
través del cual el cine se acerca a la
vida de las familias urbanas. El apar-
tamento constituye la proyeccion
interiorizada del paisaje del Atica.

Gradualmente, sin embargo, el apar-
tamento-paisaje se convierte en un
simbolo del aislamiento, de la falta de
comunicacién, de la absoluta privaci-
dad. Refleja la fragmentariedad del
paisaje social de toda la ciudad. La
mirada se dirige a la presentacion
«global» de un tipo de vivienda que se
ha instaurado en la «conciencia colec-
tiva» como la inevitable y tnica (?)
manera de habitar la ciudad. El inte-
rior de los apartamentos no interesa

al director desde el punto de vista
tipolégico y los planos interiores
“escanean” el paisaje sin intencién de
centrarse en el turbio paisaje del
Atica.

Cielo liquido

El patio ateniense era el lugar de
transiciéon entre el espacio publico y
el privado. Era en el cine la extension
de la casa del ateniense y al mismo
tiempo el mas cercano y familiar
lugar publico de reuniéon. Entre la
ropa tendida se entrelazaban amores,
se animaba el cotilleo, se creaban
relaciones de amor y odio y se discu-
tian los problemas.19 Pero los limites
del patio son también los limites del
barrio ateniense. La ropa tendida en
la calle y en los patios de los barrios
de Dourgouti (“Ciudad magica” 1954)
y Anafiotika (“El barrio del Sueno”
1961) suben al tejado del bloque de
pisos del barrio Zografou (“No budget
story”, 1997), alli donde prevalecera
el nuevo simbolo de la comunicacion,
la antena. La azotea, este peculiar
limite de Atenas hacia arriba, abrira
las vistas a la ciudad y devolvera a la
mirada la dimension perdida del hori-
zonte, aunque sea adulterada: en el
barrio de Exarheia (“Olga Robarts”,
1989), en el Pireo (“Esta noche
queda”, 1999), en la zona de
Ambelokipoi (“El soltero”, 1997).
Incluso cuando la ciudad se aleja del
suelo, la azotea parece satisfacer el
ideal de la mirada, la vista hacia
delante y la vista hacia arriba. «He
aqui por qué el mejor alojamiento es
aquél al que le falta el techo. Y de esta
manera tiene vistas al cielo y la noche
inexplorada...».20

Agosto
Si en la década de los ‘50 el simbolis-

mo cinematografico de la familiaridad
humana se lograba dentro del micro-
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cosmos del islote urbano llamado
barrio, a partir de la década de los 70
la faz humana del centro de la capital
se encuentra en el islote del tiempo
estival. Agosto, para el griego moder-
no, es el mes de las vacaciones, del
reposo, de la vuelta a la inocencia. En
agosto reconoce la ausencia, lee el
paisaje, descubre los limites de la
ciudad. Las peliculas de agostoZ?l
irradian la cegadora luz del sol. La
muchedumbre habitual y el hacina-
miento del paisaje urbano quedan
suspendidos. La intensidad de la ciu-
dad se interrumpe. La ciudad inhu-
mana se traduce en una sosegada
vecindad manteniendo los mitos del
pasado. La acera (“Un dia por la
noche”, 2001) constituye un punto de
contacto donde el cuerpo vuelve a
encontrar su relaciéon perdida con el
suelo. El bloque de pisos desierto
descubre las historias personales de
sus inquilinos a la vista del ocupante
ocasional (“Quince de agosto”, 2001).
El movimiento pausado en el registro
del paisaje urbano dilata el tiempo.
Las relaciones humanas son redefini-
das y se crea una familiaridad ines-
perada para los habitos urbanos
(“Dos lunas de agosto”, 1978). La
experiencia corporal, las
relaciones interpersona-
les, todo se ve dilatado.
El lugar se traduce en

periodo temporal. El
barrio de la «Ciudad
magica» (1954) o de

«Stella» (1955) regresa en
agosto.

El rostro cambia de
arrugas

La busqueda de la vivien-
da en los limites de una
capital que se extiende
continuamente constitu-
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ye un rasgo comun del paisaje del
Atica filmado. Predomina el deseo de
adquirir tierra o vivienda. (“Barrio del
sueno”, 1961). Los descampados son
lugares en formacién y la bendicion
del hormigén armado, cimiento de la
reconstrucciéon (“Thanasis, toma el
arma” 1972), presagia la extension de
la urbe. Alli donde la ciudad se
extiende de modo arbitrario el cine
nos narra las historias mas extremas,
heréticas, sometidas a la logica del
limite desbordado.

En la pelicula “Desde el extremo de la
ciudad” (1998), el horizonte de la ciu-
dad -desde el suburbio de Menidi- se
mueve constantemente. Como una
especie de escoba que ansia entur-
biar atin mas los limites de la ciudad,
el objetivo cinematografico pone de
relieve la dureza de la construccion
del paisaje artificial. De la recreacion
de la densidad del paisaje urbano nos
trasladamos a un fluido estado de
dispersion.

La llegada de los inmigrantes a la
capital contribuye a acelerar el proce-
so de ampliacion y transfiguracion de
sus limites y su densidad. Y no hay
nada mas griego que la emigracion,
desde la postguerra?2 hasta nuestros
dias.23
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Al mismo tiempo, los
ejes del trafico redeter-
minan las fronteras de la
ciudad. Son explorados
cinematograficamente y
ocupados gradualmente
por los nuevos modelos
hibridos de «non loci»
(gasolineras, puestos de
peaje, talleres, almace-
nes), proyectando la
dilatacion de la periferia
y ampliando ad infinitum
el paisaje artificial.

Los suburbios, conectados tanto con
la riqueza (chaléts en las zonas resi-
denciales de Psihiké o Kifisia) como
con la pobreza (arrabales de Pérama
o Haidari), aparecen unas veces como
espacios para encuentros amorosos
ilicitos, en los pinares de Agia
Paraskevi (“La cigarra y la hormiga”
1958) y otras como zonas donde se
organizan bandas criminales (“Los
harapos siguen cantando” 1979,
Pgfavg, “Revancha” 1983, “Dulce
banda” 1983). Pero siempre la perife-
ria de la capital parece ocultar secre-
tos. Secretos que conectan el erotis-
mo con la modernidad y denuncian
un destino letal: «lo nuevo esta her-
manado con la muerte».24

Al sur, el barrio de Faliro, la costa del
Sarodnico y el paseo maritimo, acoge-
ran los paseos dominicales de los ate-
nienses.25 Las playas desnudas y las
laderas rocosas se iran convirtiendo
paulatinamente en suburbios coste-
ros. Al norte, las montanas de Penteli
y Parnitha seran estimadas como
reminiscencias del paisaje natural del
Atica. En la pelicula “Evdokia”

(1971), Parnitha restaurara la <honra
perdida» de una prostituta y al mismo

tiempo la honra del paisaje del Atica.
Alli proyectara, al nacer el sol, el grito
de amor en una sacudida (la escena
del columpio) en la que el cielo del
Atica se reunira con los abetos.

Proximidad movil

El movimiento recuerda al espectador
que el encuadre es un encubrimiento
que revela una parte del movimiento
de la ciudad e inmediatamente lo
oculta... A medida que los cuerpos
actian dentro y fuera del plano, se
crea un erotismo en los limites del
encuadre: dentro/fuera, cerca/lejos,
fijo/movil. La ciudad moévil juega al
escondite con la camara...».26

El paisaje del Atica se despliega en la
pantalla a través de la experiencia del
desplazamiento posible por la varie-
dad de medios de transporte utiliza-
dos a lo largo del tiempo. La tradicio-
nal carroza, la motocicleta, el triciclo,
el automovil o el autobus, fueron los
mecanismos para atravesar el paisaje
del Atica y dieron ocasién a una lec-
tura heterodoxa de éste, participando
en multitud de descripciones e inter-
pretaciones. Atascos, excursiones,
paseos por la playa, el comporta-
miento de los conductores y el vértigo
de la velocidad, ponen de manifiesto
la vision movil por medio de la «dia-
léctica entre alejamiento y aproxima-
cion».27 A través de las paradas en el
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movimiento y del movimiento vertigi-
noso, las discontinuidades de la ciu-
dad se asoman como puntos de tran-
sicion de un recorrido, recreando las
experiencias cotidianas.

Relatos en quioscos, en paradas, en
semaforos, cafés al aire libre, cabinas
telefénicas, bancos y escaleras auto-
maticas traspasan todos los pliegues
del mobiliario urbano y penetraran
hasta la vida subterranea de las
paradas del metro. El «corredor
nacional»?8 atraviesa el paisaje del
Atica de punta a punta para describir
exageradamente al conquistador neo-
griego como un moderno explorador
«sagaz» del laberinto del Atica

Fronteras

Los espacios de transicion «son rein-
terpretados» como origen o alejamien-
to de un lugar. Espacios donde se ali-
via el flujo del transito; fronteras de la
ciudad «entre el mar y el desierto».29

Las estaciones ferroviarias (de Larisa
y del Peloponeso) constituyen las
puertas de la ciudad y al mismo tiem-
po senalan los limites entre dos mun-
dos, el de la provincia, la pobreza y el
desempleo, y el de la gran ciudad,
asociado al paraiso, la
riqueza, los bloques de
pisos, las calles ilumi-
nadas, la vida facil.30 El
puerto del Pireo, las
estaciones de autobu-
ses interurbanos y el
aeropuerto ocultan sue-
nos de busqueda de lo
exoOtico, la vuelta a la
patria o el deseo de eva-
si6n.31 Es alli donde se
encuentran «el camelle-
ro y el marino», donde

reconocen, cada uno por su cuenta,
la ciudad de sus deseos.

Intermediarios

En la época de la modernizacion
urbana, la Atenas tecténica se con-
virtié en ciudad de las superficies. La
sustitucion de las vistas urbanas por
superficies, por carteles gigantes y
letreros luminosos, nos introduce en
la arquitectura plana. La imagen en
el espacio urbano constituye la nueva
herramienta para el registro del pai-
saje. Se instaura la busqueda de
intermediarios. En los “Los de enfren-
te” (1981), el intermediario es el teles-
copio a través del cual el héroe vive
su entorno, como también las panta-
llas de los juegos electronicos, que
permiten rastrear su introvertido
mundo magico de cristal. La lujuria
de la imagen incita la mirada del
voyeur. Las ventanas se convierten
en pantallas de diferente tamano. Los
reclamos luminosos y los enormes
carteles publicitarios en el “El solte-
ro” (1997) registran la ciudad de la
comunicacién contemporanea.

En los nuevos paisajes de consumo
aparece también la contemporanea
mitologia de las drogas. Fragmentos
de la ciudad se desenvuelven a través
de la mirada alucinante producida
por las sustancias prohibidas. En las
oscuras zonas de las instalaciones
abandonadas o en los vacios urba-
nos.32 Un virus que se extiende.

La luz dionisiaca

Hay también un elemento catalizador
para la descripcién del paisaje Atico
relacionado con la luz. Por una parte,
con la caracteristica «uz» de la tierra
del Atica. Por otra, con la luz cinema-
tografica. La luz que se lee a través de
la luz que la recorre.
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En el “El ogro” (1956), los
claroscuros subrayan los
limites de la ciudad descono-
cida que persigue al protago-
nista. En “La otra letra”
(1976), senalan la accion
interior en una Atenas que
sale de la oscuridad en la
época de la transicion a la
democracia. Es en “Evdokia”
(1971), sin embargo, donde
la luz33 se revela como el
verdadero proceso de pro-
duccion de la recreacion, en
su materialidad: un celuloi-
de viejo no es un defecto en
una pelicula, sino que puede
utilizarse como elemento de la lengua
cinematografica.3% La imagen en
bruto adquiere existencia material y
gravedad, aproximandose de modo
duro y violento al paisaje del Atica, de
manera que los materiales y las tex-
turas adquieren autenticidad. La luz
del Atica, elemento determinante de
la «wida», encuentra su imagen cine-
matografica y es confiada como una
joya al cuerpo erético del paisaje. Su
tratamiento por parte de la lengua
cinematografica implica una declara-
cién de cultura.

Intérprete

Si «el mecanismo de nuestro conoci-
miento es en su esencia cinematogra-
fico»,35 entonces las recreaciones del
paisaje del Atica contribuyen a
ampliar nuestro conocimiento sobre
¢él. Producidas a partir de fragmentos,
constituyen un crisol de imagenes y
mitos, personas y materias, que gra-
dualmente van sustituyendo al paisa-
je real o lo convierten en la realidad.

La magia de las recreaciones cinema-
tograficas reside precisamente en que
pueden registrar en tiempo presente
todas las huellas dispersas de un
proceso continuo de metamorfosis.
De modo que la indagaciéon sobre
estas recreaciones pone de relieve
que ciertas caracteristicas esenciales,
las relativas al movimiento, la disper-
sion, la escala y la luz, inevitable-
mente se filtran, con mayor o menor
intensidad, en las peliculas griegas.

«Las imagenes vivenciales del espacio
y del lugar se incluyen de modo prac-
tico en todas las peliculas».36 El cine
podria ser considerado, de hecho, un
intérprete del paisaje, pues revela
aquellos aspectos del paisaje que no
son visibles o que prefieren ocultarse
en el horizonte del Atica. Si la con-
cepcion que tenemos del medio
ambiente es fundamentalmente una
condicion cultural, entonces el cine
confirma su calidad. Puede ampliarla
o limitarla, pero jamas puede perma-
necer indiferente. La planificacion
urbana y la arquitectura deben ras-
trear, por una parte, el palimpsesto
del paisaje del Atica dejado por las
huellas de las recreaciones cinemato-
graficas y, por otra, las técnicas cine-
matograficas de su recreacién, con el
objetivo de aprovecharlos ulterior-
mente en un entorno original de con-
vivencia, donde lo real prestara y
tomara prestado de los paisajes cine-
matograficos nuevas perspectivas de
vision, planificacién y direccion.
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Notas

10.

11.

Marchel Marten, H yAwooa twov kwnuato-
ypagou, Calvos, Atenas 1984 , p. 257
[Trad. esp.: Marcel Martin, El lenguaje del
cine, Barcelona, Gedisa, 1996] refiriéndose
a los experimentos de Lev Koulechov.
Walter Benjamin, «To &pyo t€Xvng otnv
€MOXI] TG TEXVIKING AVAIIAPAYDYIHOTTAS
tow en Aokiwa yua v téxvn, Calvos,
Atenas 1978, p. 31 [Das Kunstwerk im
Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit (1936), trad. esp.: “La
obra de arte en la época de su reproducti-
bilidad técnica”, en Discursos interrumpi-
dos I, Buenos Aires 1989].

Sobre la recreacion del paisaje griego en el
cine, «cf.: Chrysanthi Sotiripoulou,
Kwouvueva Tormia. Kwnuatoypapucég amot-
umwoelg tou eAAnuucov xwpou, [“Paisajes
moviles. Plasmaciones cinematograficas
del espacio griego”], Metaichmio, Atenas,
Abrjva 2001.

4 Cf. Iouri Lotman, Awbnukt kat onuew-
K1) tou Kwhnuatoypdgou, Theoria, Atenas
1989, p. 54-60 [Semiotika kino i problemy
kinostetiki, trad. esp.: Yuri Lotman,
Estética y Semiética del cine, Barcelona,
Gustavo Gili, 1979].

Cf. Stephen Barber, Projected Cities, cine-
ma and urban space, Reaktion Books,
Londres 2002 [Ciudades Proyectadas, cine
y espacio urbano.

«..comenzaron a rodar en pelicula la
Subida al Calvario (1917), con la ambicién
de recrear la Pasion de Cristo. Termind,
como era natural, en un fiasco, divirtiendo
a cuantos habitaban alrededor del
Filopapo (Calvario), que disfrutaron de fre-
néticos judios, romanos, caballos, Cristos
y Virgenes corriendo por las calles y cre-
ando una atmoésfera de carnaval» En
Giannis Soldatos, Iotopia tou EAAnuikou
Kwnuaroypagpou, A’ Topog, (1900-1967),
Aogokeros, Atenas 1999, pp.18-19
[Historia del Cine Griego, Tomo I].

K. Dafnis, «Kwnpatoypagikodg Aoctépagr
[“Estrella del cine”, 1931 en Giannis
Soldatos, op.cit.

8 «Los productores griegos, cuando pre-
sentan una pelicula, se ocupan sélo de
como tomar paisajes exteriores que cau-
sen impresion, montanas, pueblos, etc. Y
de ese modo salen regularmente de excur-
sién con sus equipos a los correspondien-
tes lugares pintorescos, el Olimpo, Tesalia,
Penteli, los alrededores del Atica, etc. Yo
no censuro este sistema. Porque unos
exteriores bien presentados contribuyen
enormemente al éxito de una pelicula. Por
consiguiente, como puede ver el lector,
estas peliculas no son sino NoDo, una
exhibicién sucesiva de bellezas naturales,
con nula maestria en la direccién, torpe,
dirigidas a servir, no lo niego, y desde
luego de manera importante, al turismo,
pero no — y esto es lo que nos interesa
principalmente — al arte». Loros Fantazis,
«Kivnpatoypagikog Actépagy [“Estrella del
cine”], 1931, en Giannis Soldatos, op.cit.
p.26.

Documental caracteristico: A6njva, aval
nrovtag m xausvn woAn [“Atenas, en busca
de la ciudad perdida”], 1993, de S.
Drakoépoulos, M. Gastine.

Paul Virilio, Kwnuatoypdgog kair IToAsuog,
Metaichmio, Atenas, 2001, p. 12 [“Guerra
y cine”; War and cinema: The Logistics of
Perception, Londres, Verso, 1989].

En este sentido todas las peliculas del cine
griego constituyen un corpus unitario
para la investigacién. Para un catalogo de

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

peliculas  (1914-1998), cf. Stathis
Valoukos, Pulpoypapia tov eAAnuikov K-
nuatoypagou [“Filmografia del cine grie-
go”], Aigokeros, Atenas 1998.

A titulo de ejemplo: H avbwmrolig tov AdOn-
vV (1945) [I anthopolis ton Athinon, La
florista de Atenas], To kopitot g yettovidg
(1954) [To koritsi tis geitonias, La chica del
barrio], Kuvpwarkduxo Efumvnua (1954)
[Kyriakatiko Xypnima, Despertar domini-
cal], To auaéart (1957) [To amaxaki, El
cochecito], Miwa {wn v éxovue (1958) [Mia
zoi tin ehoume, Una vida tenemos], O t{it{-
Kag kat o ugpunyrag (1958) [O tzitzikas kai
o mermyngas, La cigarra y la hormiga],
Moévo yia pa Nuxta (1958) [Mono mia
nyhta, Sélo una noche], O Zrauamg kat o
TI'pnyépng (1962) [O Stamatis kai o
Grigoris, Stamatis y Grigoris|, O kata@ept-
g (1964) [O katafertzis, El habilidoso].
De la pelicula To kopitot tng yewouvdg
(1954) [To koritsi tis geitonias, La chica del
barrio].

De la peliucla Tpew NteviéktBg (1957) [Tris
detectivs, Tres detectives].

De la pelicula Ta viepBioonaiba (1960) [Ta
dervisopeda, Los pequenos derviches].

De la pelicula ITpdowmo pe Ipoowmo (1966)
[Présopo me présopo, Cara a caral.
Oswald Spengler, H Ilapaxun tg Avong,
20¢  twopog¢ [Der  Untergang  des
Abendslandes; trad. esp.: La decadencia
de occidente, Madrid, Espasa-Calpe,
1998]. Typothito - Giorgos Dardanés,
Atenas 2003, p. 126.

Zisis Kotionis, «Paisajes del cuerpo en la
arquitectura Griega», Metalocus n.06-07,
p. 134. refiriéndose a la obra de Takis
Zenetos.

A titulo ilustrativo: Auaptnoa ya to maibi
pou (1950) [Amartisa gia to pedi mou,
Pequé por mi hjo], H yuvr) va @oBeitar tov
avépa (1965) [I gyni na fovitai ton andra,
Que la esposa respete al esposo], Kanuoi
omv prxoyewrovid (1965) [Kaimi stin fto-
hogeitoneia, Penas en el barrio pobre].
Kostis Papagiorgis, Ziauaia kat etepobaln
[“Siameses y hermanastros”], Kastaniotis,
Atenas, 1990, p.31.

A titulo ilustrativo: Avo g@eyydpia tov
Avuyouoto (1978) [Dyo fengaria ton avgous-
to, Dos lunas en agosto], Ot amévavu
(1981) [I apénanti, Los de enfrente], Ot
nouxeg uépeg tou Auyouvotou (1991) [I isyhes
meres tou avgoustou, Los dias tranquilos
de agosto], Miwa uépa w vuxta (2001) [Mia
mera ti nyhta, Un dia de noche], Aekamrev-
tavyouvotog (2001) [Dekapentavgoustos,
Quince de agosto].

A titulo ilustrativo: ITidoaue v kaln
(1955) [Piasame tin kali, Pillamos la
buena], ITowa sivar n Mapyapita (1961) [Pia
einai i Margarita, Quién es Margarita],
D¢ vepd tAépavo (1966) [Fos nerd tiléfo-
no, Agua, luz, teléfono].

A titulo de ejemplo: Ar’ 1o xi0uvt (1993) [Ap
to hioni, Desde la nieve|, Amo v drxpn g
moAng (1998) [Ap6 tin akri tis polis, Desde
el extremo de la ciudad|, Delivery (2004)
[Entrega a domicilio].

Theodor W. Adorno, Awbnuxy Oswpia
[Astetische Theorie; trad. esp.: Teoria
Estética. Obra completa 7, Madrid, Akal,
2000], Alexandria, Atenas 2000, p. 47.

A titulo de ejemplo: O {nAwapdyarog (1956)
[O ziliarégatos, El gato celoso], H 6¢ia ano
10 Zucayo (1957) [I thia apd to Sikago, La
tia de Chicago], Mia {wn v éxouue (1958)
[Mia zoi tin ehoume, Una vida tenemos],
Yur Kopitowa (1959) [Psit Koritsia, Pssst,
chicas].

Jean Louis Comelli, «H xwnpatoypag-
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27.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

34.
35.

36.

npévn moAn: 1o TA0G PAS EPWTUKIG 10TO-
piag» [“La ciudad filmada: el fin de una his-
toria de amor”] en el monografico «Mega
Cities: A0 v Tpayuauky ot @aviactKn
oA [“Mega cities: de la ciudad real a la
imaginaria”’], Coordinadores: A. Kioukas,
M. Dimoépoulos, S. Lada, L. Papadépoulos,
Festival de Cine de Sal6nica, 2000, p. 9.
Stavros Stavridis, Amo tv moAn 006vn otnu
moAn oknun [“De la ciudad pantalla a la
ciudad escenario”], Ellinika Grammata,
Atenas 2002, p. 337.

28 Cf. Giannis Soldatos, Evag avBpwmrog
naviog Kaou, (yia tov Oavaon Béyyo) [“Un
hombre de toda época (sobre Thanasis
Vengos)”], Aigokeros, Atenas 2000.

Italo Calvino, Ot adparteg moédeic [Le cittd
invisibili (1972); trad. esp.: Las ciudades
invisibles, Madrid, Siruela, 1998],
Kastaniotis, Atenas 2004, p. 36.

A titulo ilustrativo: ITidoaue v kaln
(1955) [Piasame tin kali, Pillamos la
buena], Movo yia pa Nuxta (1958) [Mono
gia mia nyhta, “Sé6lo por una noche”], Ka6e
eumodio yia kalo (1958) [Kathe embodio gia
kal6, “No hay mal que por bien no venga”],
Iowa eivar n Mapyapita (1961) [Pia einai i
Margarita, “Quién es Margarita”], ®wg,
vepod, mAépavo (1966) [Fos nero tiléfono,
“Luz, agua, teléfono”].

A titulo de ejemplo: Aolddpia & ovepa
(1956) [Dolaria kai oneira, “Délares y sue-
nos”], Ayyedog ue xepornédeg (1952) [Ange-
los me heiropedes, “Angel con esposas”],
Zuvvepiaougvn Kupwakn (1959)
[Synnefiasmeni Kyriaki, “Domingo nubla-
do”], Méxpt to mAoio (1966) [Mehri to ploio,
“Hasta el barco”|, Avtr n vuxta pévet (1999)
[Afti i nyhta menei, “esta noche queda”].

A titulo ilustrativo: Amo v dipn g moéAng
[Apo tin akri tis polis, “Desde el extremo de
la ciudad”] (1998), Ileg otnv poppivn arxdua
mv waxve [Pes stin morfini akoma tin
psahno, “Di a la morfina que sigo buscan-
dola”] (2001) O Xauévog ta maipver oAa [O
hamenos tin perni ola, “El perdedor se lleva
todo”] (2002), Hardcore (2004).

Sobre la luz en las peliculas de Alexis
Damianés, cf. Christos Vakaldépoulos,
Aeutepn mpofoldr), Keiusva yia tov Kiwnuato-
ypapo 1976-89 [“Segunda proyeccion, tex-
tos sobre el cine 1976-89”|, Alexandria,
Atenas 1990.

Cf. Iouri Lotman, op. cit. pp. 54-60

Henri Bergson, La evolucién creadora,
Espasa-Calpe, Madrid 1973, p. 267.
Juhani Pallasmaa, The architecture of
image, existential space in cinema [‘La
arquitectura de la imagen espacio existen-
cial en el cine”], Rakennustieto Oy,
Helsinki, 2001, p. 7 45. Temas que fue-
ron ampliamente discutidos de manera
mas explicita por los Smithson en el seno
del Team 10.
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