Contactos, Paulino Viota (1970)

Unapoéticadel vacio

Por Pablo Ferrando Gar cia

Es imposible recoger toda la dimension filmica de Contactos s no atendemos a contexto
historico-social en € que se gestd. El primer largometraje del santanderino, Paulino Viota, es un fiel
reflejo del aire de los tiempos en los que la opresién franquista era tan pal pable en la vida cotidiana
gue el cine se convertia en un espacio subterraneo por donde moverse para gritar en silencio. Esta
relacion especular entre las imagenes de Viotay la realidad del momento tiene una feliz confluencia
en la gpelacion activa al espectador de la época. Apropiandonos de las palabras de Wajcman, a
hablar del espectador-testigo de Shoah (Claude Lanzman, 1984), podriamos suscribirlas cuando
sefia a, en términos psicoanal iticos, que éste se concreta desde su implicacién en el acto de mirar: “Su
pasge d acto podria plasmarse en €l paso dado de ser a hacerse (...) no es ser espectador, es
hacerse, es decir, consentir, subjetivar este pasgje donde el espectador se transforma en mirador

deliberado en ese lugar de testigo que el filme asigna a cada cua "

Asi pues, existe un gesto
comprometido por parte del espectador en el acto de mirar, propiciado por los planos-secuencia de la
pelicula de Viota en los que laiguadad del tiempo real con el tiempo filmico produce un efecto de

realidad.

Contactos representa el modelo extremo del cine independiente espafiol de finales de los sesenta
y principios de los setenta, precisamente porque su publico tenia un fuerte compromiso con las
imagenes que se le brindaban, dado que éstas se ofrecian desde la més estricta clandestinidad.
Contactos fue realizada sin ningln permiso administrativo (falto de subvenciones, de autorizaciones
para € rodaje y de licencias de exhibicién) y sus proyecciones se hicieron a margen de las
condiciones normales de la industria (desde los primeros pases en una tienda donde se sonorizé?,
pasando por centros culturales y cine-clubs, hasta festivales como la 22 Semana Internacional de Cine
de Autor de Benamédena’), por lo que el espectador debia estar perfectamente informado y

participar en ellaa modo de compromiso intelectual y palitico.

L WAJICMAN, Gérard:El objeto del sigla Amorrortu Editores. Buenos Aires.2001. pag.229.

2 Segiin el propio Paulino Viota, la pequefia tienda de sonido, llamada C.E.H.A.S.A. estaba en la calle Villanueva de
Madrid. ver en VIOTA, Paulino: Carta sobre Contactos’, en Vértigo, n° 13/14, p.113. Ateneo y A yuntamiento
de La Coruiia, noviembre 1998.

% Manuel Vidal Estévez sefiala queContactos disfrutd de una proyeccion informativa al no admitirla e comité de
seleccion. VIDAL, Manuel :Jinetes en la tormenta: In memoriam. Cine espafiol: 1967-1973. p.209. En VV .AA..Los
“nuevos cines’ en Espafia. Ilusiones y desencantos de los afios sesenta.Edicion: F. HEREDERO, Carlos/
MONTERDE, José Enrique.; VIDAL, Manuel:Jinetes en la tormenta: In memoriam. Cine espafiol: 1967-1973.
Institut V alencia de Cinematograf ia Ricardo Mufioz Suay. 2003. p.209.
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Sin embargo, a fecha de hoy, la cualidad singular de Contactos esta en abordar una “realidad
rutinariay cotidiana’* y no una soflama politica. El propésito ha sido acomodar una pelicula sobre el
clima franquista bagjo la envoltura de las vanguardias imperantes. Dicho de otro modo, se ha
desdramatizado y reducido €l relato a la minima expresion para que €l testimonio del franquismo
pueda manifestarse desde las formas cinematogréficas, mediante | as rupturas del cine convencional.
Es una pelicula donde, como veremos, |as situaciones son tan inanes como insignificantes. A lolargo
de la pelicula vemos los encuentros que tienen los personajes en su vida laboral, doméstica y
clandestina. Los dialogos son toscos e ingenuos (tal vez lo que peor ha envejecido del film), remiten
a meras escenas consuetudinarias, carecen de informacién narrativa importante y ayudan a crear la
atmoésfera opresivade la vida bajo el régimen franquista. Pero es la aplicacion de los tiempos muertos
y € empleo sistemético de los planos-secuencia, lo que “hace que sea e tiempo, la duracién del

plano, el verdadero aconteci miento profilmico.®

Paulino Viota no esconde en Contactos la decisiva influencia de Cronica de Anna Magdalena
Bach (Chronik der Anna Magdalena, Jean-Marie Straub y Daniélle Huillet, 1968) para su concepcion
formal. Sin embargo, la inclinacién haciala mencionada pelicula no se corresponde Unicamente a su
afinidad estética, sino también a la enunciacion ideoldgica del film: “En realidad, pienso ahora,
Contactos es Cronica de Anna Magdalena Bach sin Bach, sustituyendo la masica genial del cantor
por la amésfera oprimente del franquismo; sustituyendo el placer incesante de la escucha de la
pelicula de Straub, por larutina opresiva de la vida bajo Franco. La pelicula de Straub también es una
pelicula politica, y eso me interesaba mucho. Mi propésito fundamental en Contactos era conciliar
una pelicula sobre el franquismo (contenido o materia) con una pelicula que utilizase esas formas de

vanguardia cinematogréfica que he tratado de describir.”

Sin embargo, la principal vinculacién que tiene la pelicula de Straub y Huillet con la de Viota
reside en el gesto semantico del vacio, € intersticio visual de la captura de la realidad como valor
simbolico de un discurso filmico y politico. En el caso de Contactos utiliza con harta frecuencia los
plancs vacios y aquellos otros que, sin serlos estrictamente hablando, dominan & campo visual con
un espacio hueco debido al descentramiento de |os encuadres. Recordemos el momento en que Tina
(Guadalupe Giiemes) se pone a leer una revista en un ominoso primer término del plano general
donde, al fondo, encontramos €l recibidor de la pensién. O bien, el plano-secuencia en la que la
protagonista mantiene relaciones con un cliente del restaurante. Sin olvidar aguellas imagenes en las
cuaes la camara permanece quieta, sin esforzarse por seguir a los persongjes que salen de cuadro,

filmando espacios vacios.

4 VIOTA, Paulino: Carta sobre Contactos’, en Vértigo, n° 13/14, p.111. Ateneo y Ayuntamiento de La Corufia,
noviembre 1998.

5 PENA, Jaime J. en PEREZ PERUCHA, Julio (Ed.):Antologia Critica del Cine Espafiol p. 679. Madrid, Céedral
Filmoteca Espafiola, 1997.

®VIOTA, Paulino:Op. Cit, p.112.
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Viota, consciente del potencial expresivo frente a este rasgo minimalista, construye estos planos-
vacios, inspirados a su vez por la escultura de Jorge Oteizay los llamados, por Noél Burch,pillows-
shots (para sefialar una de las marcas estilisticas de Y asujiro Ozu), con €l fin de poner en iméagenes la
disolucion o abandono de los personajes en un ambiente claustrofbico y oprimido que pesa sobre las
clases trabajadoras y la forzosa clandestinidad de aquellos que se enfrentaban contra el régimen
autoritario. El plano-vacio o plano aimohadilla (pillows-shots) consiste en largos planos donde se
suspende momentaneamente la accion dramética'y en los cual es los personajes abandonan el espacio,
para que se transforme en una especie de bodegdn plastico. La peculiaridad de Contactos estriba
precisamente en que dichas imagenes, tal y como observa certeramente Jaime Pena, “se integran enla
continuidad del plano-secuencia —salvo un plano de unos pocos segundos de una cama-"’. Asf,
Paulino Viotano |os presenta de forma autonoma o aislada, tal y como hiciera el cineasta nipén, sino
gue se desarrollan en el propio transcurso del plano aprovechando las entradas o salidas de campo de
los personajes. Si, en Ozu, ta es planos se exhiben bajo un registro melodramético, dado que indican
al espectador un tiempo transido sobre un personaje o situacion, podemos precisar que en Contactos
son presentados con una relacion espacio-temporal marcada por € entorno de los personajes para
anular €l sentido narrativo y orientarlo exclusivamente como espacio fisico, vivido y existencid, por
lo que volvemos a encontrarnos més cerca del cine de Straub-Huillet. Son, en suma, planos que
invitan al espectador a habitarlos junto a los personajes. Pero, a mismo tiempo, la expulsion de los
protagonistas en este tipo de pl anos también puede sugerir metaf éricamente el vacio social y politico

de los ciudadanos en el contexto cotidiano.

La figuracion narrativa amuebla los espacios vacios y forma un gjercicio metonimico de dicha
realidad politico-social. Por un lado, viene representada la lucha clandestina: Javier y Juan (José
Miguel Gandara). Javier, €l protagonista masculino, tiene discrepancias con sus camaradas de
partido, personificado por Juan, quien, a su vez, le trae libros para adoctrinarse’. Al mismo tiempo,
Javier, se encuentraincomodo con € trabajo de camarero a verse sometido a una injusta explotacion
laboral. Javier simboliza, igualmente, lafigura del trabajador alienado y descontento por el usufructo
del duefio-capitalista del restaurante. Sus encuentros con Tina serviran de contraste para destacar €l

papel sumiso de la chica pero al mismo tiempo pragmatica.

Sin embargo, el plano vacio no es € Unico rasgo definitorio y definitivo en Contactos. Hay,
ademés, una clara adscripcion a Modo de Representacion Primitivo, definido por Noél Burch en su
ya histérico libro sobre € cine primitive’, cuando Paulino Viota somete a las iméagenes a una
temporalidad equivalente ala que se efectuaba en la época del cinematégrafo. No solo por inscribirse

“en un sistema narrativo y representacional basado en un descentramiento radical”’, sino también

" PENA, Jime J. en PEREZ PERUCHA, Julio (Ed.):Antologia Critica del Cine Espafiol, p. 678. Madrid, Cétedral
Filmoteca Espafiola, 1997.

8 Poco después de recoger € paguete del que hace alusién la propietaria de la pension, le veremos leyendo BAnti-
Duhring de Engels, por 1o que podria deducirse que de aquél ha podido obtener €l texto marxista.

® BURCH, Nodl: El tragaluz del infinito Céedra. Madrid. 1991. p.188.

10 BURCH, Noél: Itinerarios. La educacion de un sofiador del cing p.188. Caja de Ahorros Vizcaing, Bilbao,
1985. Trad. de Aitor Gabilondo y Santos Zunzunegui

PDF created with pdfFactory trial version www.pdffactory.com



http://www.pdffactory.com
http://www.pdffactory.com

por €l caracter autarquico e independiente de los encuadres, asi como por la ausencia de clausura
narrativa, Contactos se convierte en una radical propuesta fuertemente vinculada d aire de los
tiempos en que se filmé (no olvidemos que la pelicula lleva por subtitulo Mayo 1970) y en un

estimul ante documento histérico-social.

Asi, encontramos en €l primer largometraje de Viotaunadificil convivencia entre los sistemas de
representacién primitivos con operaciones filmicas de vanguardias més proximas en el tiempd™.
Junto a estos arriesgados €jercicios habria de incorporarse otro mucho mas sencillo sobre € que
estuvo obligado el realizador santanderino, por razones de tiempo de rodaje, y por tanto
econémicas’, a reducir la pelicula a sdlo cuatro espacios (la esquina de las citas, situada entre las
cales Zurbano, Almagro y Zurbaran de Madrid; la pension, ubicada en lacalle Fernan Gonzdlez, y la
casa dd amigo-cliente de Tina; por Ultimo, el comedor del restaurante, rodado en el Colegio Mayor

Universitario Marqués de la Ensenada).

Ademas de esta economia de espacios filmicos, Paulino Viota lleva a cabo en cada uno de los
lugares € mismo emplazamiento de la camara con €l fin de poner en practica la técnica grif fthiana,
no sélo por estar obligados a la premura de la produccion, sino también para familiarizar a
espectador con los diferentes espacios cotidianos de los personagjes. A tal efecto, cabria afiadir una
razén més. la alusion velada a la daoble cita que era costumbre hacer con los camaradas en los
encuentros de la clandestinidad. Este guifio sutil se podria concretar en €l ensayo, atiempo real, dela
vuelta a la manzana que realiza Javier y que calcula su compafiero Juan. En dicho plano-secuencia,
los dos amigos se encuentran delante de una valla publicitaria que promociona € articulo de un
refresco y cuyoslogan reza: Su secreto esta aqui. De la misma manera que se nos haido presentando
una sucesién de tiempos muertos, también nos ofrece una ausencia absoluta de trama dramética, que
esta giemplificada en la misma puesta en escena para dirigir laatencion haciala natura eza formal de
la pelicula. Deleuze afirma que “Resnais y Straub-Huillet son los mas grandes cineastas politicos de
Occidente, en e cine moderno. Pero, curiosamente, no es por la presencia del pueblo sino al
contrario, porque saben mostrar que e pueblo es lo que falta, lo que no estd”*® Paulino Viota,
plenamente consciente del caracter politico, desde los rasgos estilisticos de su film, bien podria
sumarse a esta reflexién. Pero desde laideade que “...laimagen trae siempre consigo un poco de la
presenciadelo que fue. Todaimagen es una suerte de denegacion dela ausencia. En el cine existe sin

duda esa parte fantasmal donde |0s cuerpos aparecen como | as sombras de cuer pos que fueron.™

M Debemos sefialar también que, tanto laNouvelle Vague cuyas referencias eran algo lejanas mediante la lectura de
los Cahiers, como el cine Underground americano son otras influencias que marcarén no sélo ala pelicula que nos
ocupasino también al cine independiente de esta época

12 Se empez6 |a pelicula con unainversion inicial de 25.000 pesetas, paraluego aumentarlo a 75.000 y, finalmente, se
afiadi6 otras 75.000 para €l hinchado de dos copias de 35 mmy €l tiraje de un negativo de sonido también en 35 mm.
B DELEUZE, GillesLa imagen-tiempo. Estudios sobr e cine 2 Paidds Comunicacion. Barcel ona. 1996.286

1 WAJICMAN, Gérard:El objeto del sigla Amorrortu Editores. Buenos Aires.2001. pag.230.
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