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EL TIEMPO 
EN EL CINE 

El tiempo es el más va lo­
rado y abstracto de los con­
ceptos. Su indeterminación 
nos obli ga a intentar en su 
transcurso el sati sfacer nues­

lrOS anhelos, el evitar nuestras frustraciones 
y el escapar siempre que sea posible a la 
temida ruti na. La ru tina y nuestra exis­
tencia han sido anal izadas recientemen­
te por el cineasta Peter Weir en la mag­
nífica El sholV de Trumall (The Truman 
SilOlV, 1998). Truman Burbank (J im 
Carrey) vive atrapado sin saberlo en un 
mundo perfecto, previsible, tan absurdo 
y monótono para él, como envidiado por 
sus seguidores. ávidos por devorar imá­
genes de vida\) ajenas. Nosotros, como los 
espectadores ficticios de EL SholV de TrI/­
mall, queremos ver historias reales o fal­
sas; queremos ve r ci ne. 

Cada película const ituye un un iverso 
particular regido por un demiurgo (el 
director), que crea lo que ha ex istido y 
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lo que no, en base a un relaLo real o irre­
al que cobra vida en aquellos que más vidas 
viven (los ac tores). Es inevitable sentir 
placer ante un eje rcic io voyeurísti co tan 
fascinante, que permite saborear. sufrir 
y sentir e n unas horas, hechos que en la 
ficción duran días, meses, ailos, o vidas. 
El ci ne usa así nuestro tiempo. Posibili­
ta la facuhad de ide ntificar, de ais lar 
nuestra realidad por unos momentos para 
viv ir la irrea lidad de una pantalla, pero 
¿cómo usa el cine su propio tiempo? La 
respuesta es s imple: como quiere. Mejor 
dicho : co mo quiere n di rectores y 
guionistas. 

Desde estas líneas, trataré de analizar 
e l uso que del ticmpo han hecho aque­
llas películas que po r su perfección, sen­
c illez u o riginalidad, me han sorprendi ­
do como especlador. Así corno la obra de 
algunos directores que en su carrera se 
han distinguido por cl llamati vo uso que 
del tiempo narrativo han hecho. 

La delgada línea roja 
(The Thin Red Line, 
Terrence Malick, 1998). 
Una oda maestra 

Es difícil encontrar en el cinc contem­
poráneo una obra que nos recuerde que 
el cine es un arte. u, delgada línea roja 
es una obra maest ra sin pa liativos. cuyo 
fondo y forma nada tienen que ver con 
el c ine pirotécnico y banal de los 90. La 
película es una gigantesca oda metafóri­
ca sobre la naturaleza destructiva de l 
hombre. Noes una película política ni anti­
mil itarista, ni siquiera bélica. Es un canto 
a la naturaleza y al ser humano en su 
estado o rig inal. Una melancólica y feroz 
crítica a la maldad innata del hombre, capaz 
de realizar los peores actos IXlnl después 
llorar sus consecue ncias. 

Tcrrence Malick se inclina por 1<:1 poe­
sía visual para elaborar su obra. La acción 



 

  
comienza en el interior del barco del que 
los hombres bajarán par:.! matar y perpe­
trar actos de los que jamás se sospecha­
ron capaces. La acc ión. ya desde e l prin­
cipio se dilata, haciendo que s intamos la 
angustia de los más inexpertos y la indi­
ferencia de los vete r:.! nos. El fragor de la 
ba talla se convierte para el d irec tor en e l 
mejor de los frescos para pintar su metá­
fora . La sinrazón de la guerra y su vio­
lencia hacen que Malick se regodee e n su 
mensaje. Cada acto brutal viene acom­
pañado del lTlCjorde los paisajes: cada muer­
te. seguida de un hermo!-.o plano de natu­
raleza virgen. 

La inclinación por la poesía vi sual causa 
confu sión en el espectador a 10 largo de 
sus tres horas de metraje. Las acciones se 
entremezclan y los personajes desapare­
cen en voces en off y j1ashbacks de su des­
contaminado carácter an terior y de sus 
apacibles vidas prev ias. La complejidad 
nan·at iva. la rei teración en la composición 
y el len 10 avance de la acción, hacen que 
Malick nos haga sentir, vivir su desaso­
segante mensaje: la Natura leza es in mor­
tal: el hombre, ínfimo. 

El Gran Lebowski (The 
Big Lebowski , Joel Coen, 
1997): un anacronismo 

El Gran Lebmvski supone una pecul iar 
aprox imac ión al cine negro. El gusto de 
los Coen por presenta r personajes estú­
pidos, alr:.!pados por situaciones estúp idas, 
no respeta un género en el que la perso­
na lidad de Bogan, Bacall , E.G . Robinson, 
Cagney y un largo etcétera. marcó para 
sie mpre sus arquet ipos. 

En El Gran LeboU'.'iki , los hermanos 
Coen co ns tru ye n un f ilm 1I0ir de 
componcntes anacrónicos. La acción trans­
curre en Los Ánge les de los 90, ll evada 
a cabo por personajes que viven colgados 
en los 60. atrapados en una trama detec­
ti vesca propia de los años 40 , de Chand­
ler o Hammelt . La tergiversac ión de las 
reglas de l género llega más lejos que en 
Fargo (FarKo. Joe l Coen, 1995). Como 
ejemplo, baste señalar una sel piece que 
constituye un hallazgo visual y una esplén­
dida digresión narrati va: e l villano droga 
al detective y en vez de ut ilizar la tradi ­
cional alucinac ión en forma de co/lage. 

los Coe n lo convierte n e n un número 
musical que cita coreografías de Busby Ber­
ke ley. La uti lizac ión de sel pieces ha sido 
una constante en su cine, pero siempre habí­
an sido uti lizadas para hacer avan.w r la 
acc ión, nunca, como en este caso, para eva­
dirse de e lla. 

La mezcla de e lementos de d istin tas 
épocas hacen de éste un film temporalmente 
indefinido e indefi ni ble. Por todo e llo, 
son los hermanos Coen de los pocos cine­
astas actuales que tienen un esti lo propio 
y una part icular personalidad narrativa 
basada en su fasc inante capacidad para 
observar seres obtusos y tramas opacas, 
que alteran e l ti empo narra ti vo conven­
cional de los marcos genéricos e n e l que 
se mueven. 

Reservoir Dogs y Pulp 
Fiction. Pertinencia e 
impertinencia del 
desorden 

Quentin Tarantino es uno de los direc­
tores más po lémicos de los últimos años. 
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Su cine, aplaudido exageradamente por unos 
y vilipendiado de fO~'ma impune por otros, 
se basa en el retrato costumbrista de per­
sonajes marginales dotados con un parti ­
cular don para las expres iones y diálogos 
chuscos. Reservoir Dogs (Quentin Taran­
tino, 1991) Y Pulp Fiction (Quentin Taran­
tino, 1994) son, hasta la fecha, sus dos obras 
más aplaudidas, y que aqu í nos interesan 
por su particular uso del ti empo y su 
estructura narrati va. 

Reservoir Dogses una soberbia película. 
Su estructura (tras una breve introduc­
ción en tiempo real) está fonnada median­
te capítulos titulados con el seudónimo de 
sus personajes, que sirven para explicar 
magistral y desordenadamente el carác­
ter y la personalidad de cada uno de los 
"perros encerrados". Este uso del tiempo 
otorga interés a la hi storia, y no supone 
carga alguna para el espectador, quien 
sigue con expectación la alambicada trama 
y descubre poco a poco el porqué de la 
situac ión creada y su fatal desenlace. 

El desorden narrativo en Pulp Fie/ion 
liene, a mi entender, otra razón de ser. Se 
compone de tres episodios aleatorios en 
una trama cuyo desorden responde al 
intento del autor por dar interés a una hi s­
toria que en realidad no lo tiene. Taranti ­
no crea un transcurrir de los hechos plano 
y autocomplac iente, de exces ivo metra-
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je, en el que la alteración de su orden res­
ponde al intento de dar consistencia a una 
narración, que, de estar estructurada de 
manera convencional , no lo tendría. 

La originalidad de Tarantino resulta del 
carácter de sus personajes y de la natura­
lidad con la que ejercen el oficio de la vio­
lencia. Su desorden narrativo no puede 
entenderse como marca de estilo, pues, si 
bien benefició a Reservoir Dogs, ocultó 
defectos en Pulp Fie/ion. La última obra 
de Tarantino, lackie BroIVII ( 1997), no 
precisa de tales alteraciones, pues la madu­
rez del re lato y del director se bastan para 
dar empaque al que por ahora es su canto 
de cisne y la demostración de que su pecu­
liaridad como cineasta deri va de la pecu­
liaridad de los individuos que conforman 
sus films. 

Desmontando a Harry 
(Deconstructing Harry, 
Woody Allen, 1997). 
Muerte social. 

En un artículo sobre el tiempo en e l 
cine, dejar de hablar de un director-guio­
nista como Woody Allen, de ác rata cons­
trucc ión fílmica y obses iva fijación por e l 
transcurso del tiempo vital , constituiría un 
imperdonable descuido. En Desmontando 
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a Hany, no reOex ioné.l sobre la muerte 
f ísica, si no sobre la muerte de las re lacio­
nes humanas. Transcurre en tres mundos: 
e l que rodea a l escritor Harry-A llen en su 
real idad neoyorqui na, el de la ficc ión de 
esa realidad. y el que pertenece a los mie­
dos personales del noveli sta. Su estructu­

ra fílllli ca se as ie nta sobre dos b loques 
inte rcalados. El primero (la rea lidad) mues­
tra la neurosis de su personaje ante la enfer­
medad. la rel igión, las relaciones humanas, 
obsesiones de l escritor protagonista (y de 
Allen) , quien, desbordado por e l presen­
te, se re fu g ia en la fan tasía (segundo blo­
que narrativo). 

La irreg ul aridad narrativa de la pe lícu­
la sirve para que e l espectador sienta e l des­
concierto y e l nervios ismo de l protago­
nistaantesu mundo (que es el nuestro), cuya 
amarga (y cómica) ex istencia, unida a s u 
iró nica y c rítica fantas ía. nos reve la la pos­
tura vital de AlIe n ante nuestro t ie mpo: la 
ficción es y se rá su única realidad. 

Los amantes del Círculo 
Polar (Julio Medem. 
1998). El círculo del azar 

El universo de Medem alcanzó en Los 
amantes del CírclIlo Polar su más preci­
sa y magistra l plasmac ión . El círculo amo­
roso-vita l de atto (Fele Martíncz) y A na 
(Najwa Nimri ), supone un hito en la cine­
maLOgrafía española, poco dada en los últi ­
mos (y fecundos) años a l riesgo e n la 
estl1lctura. La historia c ircula entre la magia 
y e l azar que une y separa a sus protago­
ni stas, obligándoles a buscar un fatal y 

definiti vo encuent ro en e l Círculo Polar 
Árti co. Un re la to de ofllol/rfo/l do minado 
por e l mi ste ri o, y narrado desde una pers­
pecti va b ifocal ~Otto y A na, en voces en 
off~, que va tejie ndo un re lato di sconti­
nuo, compuesto pOI' mágicas simetrías. 

El discurri r de su lempo da lugar a un 
film denso, narrati vamente complejo. El 
punto de vista de los narradores, e l azar que 
los rige y, sobre todo, la sucesió n de cír­
culos te mporales y es té ti cos, hacen de su 
estruc tura un ejercic io manierista único. La 
dispos ic ió n genera l de l rela to es de por s í 
una enorme esfera, con protagonistas de 
nombres capi cúas, abocados a un final 
fatal con el sol del Círculo Polar Állico como 
testi go único. Julio Medem nos enseña e l 
círc ulo como la más perfecta de las figu­
ras: sin fin ni principio. 

Las o bras aq uí descritas suponen una 
muestra de la manipul ac ión de l t ie mpo 
que e l ci ne es capaz de hacer en los mar­
cos de su fantasía. El transcurso del ti em­
po provoca e l final de todo, menos del 
arte. El ci ne, pese a todo. aún es arte y, como 
tal. no morirá en e l futuro , ni cambiará su 
pasado. Bogar! seguirá quedándose s in 
Bergman, Leigh seguirá s ig lo tras s ig lo 
importando un "bledo" a Gable, mien tras 
Janct es apuña lada por e nési 111 a vez mien­
tras se d ucha. Perdurarán eterna mente, 
seguirán e n la mente de los que somos y 
de los que serán, vivinin para s iempre 
encelTadosen la misma ilTealidad, recitando 
los mi smos diá logos y adopt.ando las mis­
mas poses y gestos . La inmortalidad tam­
bié n tiene su precio (por suerte). 
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