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> La vida que no se pierde. La recuperacion de la infancia en el cine de Manoel de Oliveira

Este trabajo ahonda en el tratamiento del tema de la infancia en la filmografia de Manoel de Oliveira. En concre-
to, se centra en las dos peliculas en las que este director portugués ha recreado su propia nifiez en Oporto y en
sus alrededores: Viagem ao Principio do Mundo (Viaje al principio del mundo, 1996) y Porto da minha Infincin
(Oporto de mi infancia, 2001). Se analizan las estrategias cinematograficas a través de las cuales Oliveira muestra
cémo fueron los primeros afios de su vida y se advierte cémo la infancia supone para ¢l un tiempo de iniciacién
sentimental y estético. Ademds, se demuestra que la creacién cinematografica puede servir para recuperar y revivir

el tiempo perdido.
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> The life that is never forgotten. Childhood Recollection in Manoel de Oliveira’s cinema

This article focuses on the theme of childhood in Manoel de Oliveira’s cinema. In particular, this article analyzes
Viagem ao Principio do Mundo (Journey to the Beginning of the World, 1996) and Porto da minha Infincia ( Porto
of my Childhood, 2001), two films in which Oliveira has recreated his own childhood in Porto and around. This
article shows what kind of audiovisual strategies are used to narrating the early years of Oliveira’s life. It’s also
shows that childhood is a period of emotional and aesthetic education. Furthermore, it is shown that cinema can

be used to recovery the lost time.
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LA VIDA QUE NO SE PIERDE

La extensa produccién cinematografica del veteranisimo Manoel de Oliveira refleja una preocupacion
de fondo por la cuestién de la infancia. Aniki Bobo, considerada todavia por muchos como una de sus
peliculas mds emblematicas, sentd ya en 1942 las bases de su peculiar recreacién de la nifiez, un asunto
sobre el que volveria mas de una vez en su filmografia posterior, que abarca medio centenar de filmes.
En un momento de eclosion de las técnicas neorrealistas en la cinematografia europea y en su primer
largometraje de ficcién después de once anos dedicado en exclusiva al documental desde el estreno
de Dowuro, Faina Fluvial en 1931, Oliveira relaté en Aniki Bobo las correrias de tres nifios de Oporto
—Carlitos, Eduardinho y Teresinha— por los barrios de la ribera del Duero, al estilo de Rossellini en
Roma, citta aperta, de 1945.

Si bien es cierto que Aniki Bobo se caracteriza por la aparicidén de actores no profesionales, por la
recreacién de las penurias que afectan a las clases mds desfavorecidas y por el empleo de localizaciones
reales en el rodaje, lo que convierte a este filme en una produccién interesante, al menos desde el punto
de vista del tratamiento de la infancia, no es su adscripcién mas o menos cuestionable a los canones
del neorrealismo cinematografico, ni siquiera en lo que a la preeminencia del nifio como protagonista
de la historia se refiere, sino mas bien la focalizacién del drama en la nifiez como etapa crucial para el
aprendizaje vital, sentimental y estético del ser humano, algo que se consigue gracias a la supresion
intencionada de todo tipo de argumento principal o secundario de caracter social.

Conforme a la opinién de Baptista (2007: 73), lo verdaderamente llamativo de esta pelicula, cuyo
guion se inspira en el cuento Os Meninos Miliondrios de Rodrigues de Freitas, es que los nifios son
filmados como adultos, de tal forma que la narracién termina por convertirse en una fibula sobre la ne-
cesidad de que los hombres convivan en armonia. “En otras palabras —senala Johnson (2005: 42)—,
los ninos se comportan como hombres, quienes precisamente lo hacen a veces como niflos”.

Desde la filmacién de Aniki Bobo en los anos cuarenta, otros nifios como el nieto de Vou para casa/
Je ventre a ln maison (Vuelvo a casa, 2001) han protagonizado las peliculas de Oliveira, siendo quizd
la nina de Um filme falado (Una peliculn bablada, 2003) el personaje infantil mas relevante de su fil-
mografia. Um filme falado narra el viaje por el Mediterrdneo que Marfa Joana realiza a bordo de un
crucero con su madre Rosa Marfa, una profesora de historia de la Universidad de Lisboa. La travesia
comienza en la capital portuguesa y concluye en Bombay, donde se encuentra el padre de la familia y
desde donde tienen pensado emprender unas vacaciones los tres juntos. La mayor parte del trayecto
que recorren la hija y la madre tiene el Mediterrineo como escenario, y las diferentes escalas del cru-
cero se suceden en Pompeya, Atenas, Estambul o Egipto. Todas estas paradas le sirven a Maria Joana
para adentrarse en el conocimiento de la raices grecolatinas y judeocristianas de Europa a través de las
conversaciones que mantiene con su madre a propésito de las ruinas, monumentos y edificios emble-
mdticos que visitan.

El viaje de Um filme falado, en el que ademds se evoca la tradicién maritima de la civilizacién por-
tuguesa, no solo le vale a la pequeiia Marfa Joana para adentrarse en un universo fascinante lleno de
anécdotas y personajes curiosos, sino también para conocerse un poco mejor a si misma a través de la
historia, la cultura, la lengua y, por qué no, los despojos de su pais. “Los viajes son los viajeros —es-
cribié Pessoa (2002: 458)—. Lo que vemos no es lo que vemos, sino lo que somos”. Consciente del
fundamento de esta maxima pessoana, Oliveira vincula la iniciaciéon en el ambito de las artes plasticas
y las humanidades en general al aprendizaje vital de la protagonista infantil de la pelicula, poniendo el
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énfasis en el valor de la educacién estética como fundamento de la educaciéon moral. En este sentido,
Rovai (2008: 134) explica que Marfa Joana aprende “la leccién de que los hombres y las mujeres son
los que hacen la historia, pues son responsables tanto de las grandes conquistas como de los conflictos
entre las civilizaciones”.

La vida sale al encuentro

Una de las caracteristicas que definen el “cine de autor” de Oliveira es la reflexién sobre el yo (No-
guera, 2011: 252). En mayor o menor medida, sus filmes contienen elementos autobiogrificos que
revelan ciertos hechos o ideas sobre la vida de su director, quien parece buscarse a si mismo una y otra
vez en sus peliculas. Lejos, no obstante, de caer en un cine ensimismado, Oliveira emplea las estrategias
autobiogrificas caracteristicas de la sintaxis filmica para arrojar luz sobre el sentido de la identidad,
ahondando en ese espacio recéndito y de tintes nostalgicos donde se dan cita la evocacion, los recuer-
dos, la memoria y, por su puesto, la anoranza de la infancia.

Como se desprende de las lineas que siguen, Oliveira otorga un valor especial a las peliculas que se
inspiran en la realidad y en la experiencia vital de sus realizadores. No resulta extrafio, por esto, que su
propia infancia haya servido en ocasiones como telén de fondo de sus filmes, lo que otorga un nuevo
sentido, mucho mis sincero y personal, a su particular tratamiento del tema de la nifiez:

Tengo ln sensacion de que existe mas valor en las peliculas que se inspiran en realidades corrientes o
historicas, bien sean originales o iluminadas o su vez por otras ficciones literarias o teatrales, bien ten-
Jgan cardcter tragico, dramdtico, ironico o comico, o bien contengan elementos metafisicos, igualmente
enviguecedores (Oliveira, 2006: 8).

Oliveira naci6 el 11 de diciembre de 1908 en Oporto en el seno de una familia acomodada. Los
primeros afios de su infancia se corresponden en el contexto histérico-politico de su pafs con el esta-
blecimiento de la Primera Republica, que se extendié en Portugal desde 1910 hasta el golpe de estado
que en 1926 dio lugar a una dictadura militar en cuyo interior se fragué primero el Estado Novo a partir
de 1928 y después la dictadura de Anténio Salazar como forma de gobierno oficial desde 1933. Desde
entonces hasta la Revolucién de los Claveles de 1974, los portugueses sufrieron los abusos de un ré-
gimen personalizado y antidemocratico, en el que Oliveira tuvo serias dificultades para sacar adelante
algunas de sus peliculas debido a la accién represiva de la censura.

Durante los anos de la Primera Reptblica y gracias a la posicién holgada de su familia, Oliveira reci-
bié una educaciéon esmerada en el Colegio Universal de Oporto y en el Colegio Jesuita de La Guardia.
Sus padres le inculcaron ademas el gusto por la literatura, por el teatro y por las artes escénicas en ge-
neral, algo que tuvo influencia en su filmografia posterior, que se caracteriza por su estilo refinado y por
contener abundantes adaptaciones teatrales y multitud de escenas de teatro filmado, lo que convierte
al espectador en un elemento mas de la composicién narrativa y visual de sus peliculas, en las que es
frecuente que los actores miren y hablen a la cdmara. En este sentido y segin Oliveira, “es el espectador
quien debe completar la accién que estd viendo en el filme” (Johnson, 2007: 157).

Oliveira ha recreado sus primeros afios de vida en Oporto y sus alrededores en dos peliculas: Viagem
a0 Principio do Mundo (Viaje al principio del mundo, 1996) y Porto da minha Infincia (Oporto de mi

Avwchivos de la Filmoteca 71

119



120

LA VIDA QUE NO SE PIERDE

mfancia, 2001). Ambos filmes tienen la peculiaridad de haber sido realizados en torno al final de los
anos noventa, coincidiendo con el acceso de Oliveira a la vejez, que tenfa ochenta y ocho afios en 1996,
y noventa y tres, en 2001. Se aprecia, en este sentido, que el propésito de ahondar en el principio de
la vida emerge con una fuerza especial en la obra de Oliveira cuanto mds cerca se encuentra el final. Si
bien con métodos cinematograficos radicalmente opuestos, las dos peliculas se aventuran en esa etapa
temprana de la biografia en la que se van afianzando los lazos familiares y las primeras amistades, al
tiempo que se cimientan la costumbre de lo cotidiano y la expresion de la intimidad y lo subjetivo.
También las dos peliculas demuestran la confianza que Oliveira deposita en la capacidad evocativa del
cine, que planta cara al paso del tiempo gracias a la reconstruccién de la memoria perdida.

El asunto de la infancia en el cine con frecuencia remite a filmes cuyos protagonistas son ninos.
Sanchez Noriega (2004: 269) afirma que “las peliculas protagonizadas por nilos —o con peso de
personajes infantiles en el reparto— suelen encuadrarse dentro del llamado cine infantil o cine familiar
de aventuras y entretenimiento, final feliz y escasa pretension artistica o tematica”. Existe, no obstante,
otra categoria de peliculas que también versan sobre la infancia y en la que se incluyen Viagem ao
Principio do Mundoy Porto da minha Infincia, donde la narracién corre a cargo de una persona adulta
que vuelve la vista atras. Entre este tipo de filmes de caracter hibrido y experimental, que carecen de
un formato definido y que se alejan de los circuitos del cine comercial, cabria citar, por ejemplo, Tren
de sombras (José Luis Guerin, 1997), El cielo gira (Mercedes Alvarez, 2005) u Of Time and the City
(Terence Davies, 2008).

Lo que tienen en comun estas peliculas es que la realidad se entremezcla con los recuerdos, una vez
que estos han sido filtrados por la memoria, dejando entrever una visién personal del mundo y de la
experiencia del tiempo. En tanto que filmes que poseen algo de histéricos —podrian verse como una
actualizacién audiovisual del concepto unamuniano de la intrahistoria—, se aprecia en ellos el empleo
de ciertos recursos estilisticos como la fragmentacion y el collage que Rosenstone (1997: 22) atribuye
al cine histérico. Gran parte de ellos se enmarca ademas dentro de un género que el cine hereda —se-
gan Pérez Bowie (2008: 144-145)— de la literatura y que es la autobiografia filmica, una modalidad
cinematogrifica que nace en ¢l momento en el que la tradicién objetivista del documental clasico
introduce el factor de la subjetividad gracias a la irrupcion del espiritu rupturista de los afios sesenta,
abriendo asi el campo a lo autobiografico y a la narracién del yo en el terreno del documental.

El paisaje de la nifnez

Viagem no Principio do Mundo, que gané el Premio Internacional de la Critica en el Festival de Cannes
de 1997, es una suerte de road movie de 95 minutos de duracion escrita y dirigida por Oliveira. El filme
recrea el viaje de un pequeiio equipo de rodaje que se traslada en un monovolumen por las carreteras
secundarias y pedregosas del norte de Portugal. Gracias a las diferentes paradas que se realizan a lo
largo del trayecto, bien para hacer una grabacién, bien para comer o simplemente para descansar un
rato, Oliveira logra construir un homenaje al paisaje de su nifiez, puesto que gran parte de los escena-
rios naturales, de las poblaciones, las calles y los edificios que aparecen en la pelicula son, o parecen ser,
lugares emblematicos de su infancia, como el Colegio de los Jesuitas de La Guardia donde estudié de
pequeno. La preeminencia que se le otorga al paisaje en esta pelicula se percibe en las largas secuen-
cias de imdgenes que tienen el tono de un documental observacional, con planos largos, sin guion
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ni movimiento apenas de la cdmara, y que, en un arrebato de nostalgia, logran dar cuerpo a aquel
pensamiento de Henri-Frédéric Amiel segtin el cual todo paisaje es un estado de espiritu. Benavente y
Salvad6 (2007: 133-145) han advertido que “el desplazamiento geografico entendido como recorrido
temporal en busca de un origen” es una de las temdticas recurrentes del cine portugués contempo-
raneo. En el caso de Viagem ao Principio do Mundo, se concede al viaje y al paisaje la capacidad para
despertar la memoria.

El actor Marcello Mastroianni, tradicional alter ego de Federico Fellini, acttia en este filme como alter
ego de Oliveira, interpretando a un director de cine ya entrado en ailos que precisamente responde al
nombre de Manoel y que aparece ataviado con ese sombrero de ala ancha tan caracteristico de Oliveira.
Sobre todo en la primera parte de la pelicula, este personaje, que acomete su particular regreso al pa-
raiso de la ninez, relata a los demas la historia y los avatares de los lugares que contemplan, realizando
asi un ejercicio de evocacion del pasado y de la infancia que se opone a la desmemoria y a la pérdida de
las raices que comporta la vejez, desenterrando de este modo todas esas anécdotas familiares y de las
primeras amistades que habian caido en el olvido debido al paso del tiempo. “El cine es la memoria”,
ha dicho Oliveira (Sterrit, 2010: 65-69), quien, por su parte, y en uno mas de los tantos cameos a los
que nos tiene acostumbrados en sus filmes, asume en Viagem ao Principio do Mundo el papel del chéfer
del monovolumen, siendo asi el encargado de conducir —literal y metaféricamente— a los miembros
del rodaje, si no hasta el principio del mundo, si, al menos, hasta el principio de ‘su” mundo. Esto es,
al escenario de su infancia.

En esta misma linea de encuentro entre elementos ficticios y veridicos que distingue a este filme,
se hace necesario subrayar que estd basado en dos hechos reales. Primero, la nifiez de Oliveira en el
norte de Portugal. Y, segundo, la experiencia de un actor francés, Yves Alfonso, hijo de un emigrante
portugués, que en 1987 regresé al pais de su padre para participar en el rodaje de una coproduccién
galo-portuguesa cuya fusién de idiomas, identidades nacionales y culturales, con sus correspondientes
equivocos y malentendidos, se ve reflejada en los didlogos de esta pelicula. Como ha indicado Erice a
propésito del cine de Oliveira, la oralidad se erige en Viagem ao Principio do Mundo como fundamento
de la accién y el movimiento (VV.AA., 2004: 137), siendo también la palabra —del mismo modo que
el paisaje— otro de los elementos que avivan y estimulan la memoria.

Si bien la ficcionalizacién de los acontecimientos a través de la puesta en escena y la interpretacién
actoral impiden categorizarla como una autobiografia en sentido estricto, la gran cantidad de referen-
cias paratextuales relativas a la vida de Oliveira, asi como el empleo de la técnica del alter ego, consiguen
no obstante transmitir al espectador la sensacién de estar asistiendo a la narracién de una historia real
sobre la biografia de Oliveira en general, y sobre el periodo de su infancia en concreto. No resulta sen-
cillo, en este sentido, deslindar la experiencia filmica y la experiencia vital en la obra cinematografica de
este director portugués, quien ha declarado que “lo que estd por detris (del cine) siempre es la vida,
nuestra concepcién de la vida: nuestro conocimiento, nuestro sentimiento, nuestra memoria” (Grilo,
2006: 134).

En la ciudad perdida

También con guion y direcciéon de Manoel de Oliveira y con la produccién de Paulo Branco, Porto da
minha Infincia es una pelicula breve, que tan solo dura 61 minutos y que, en su aparente sencillez,
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encierra una profunda reflexion sobre el sentido de la infancia y sobre la dimensién formativa de los es-
pacios y lugares donde pasamos los primeros anos de nuestra vida, haciendo hincapié en la casa familiar
y en sus distintas estancias, en el barrio, las calles y las plazas donde se juega de nifio, y en los cafés y en
las salas de baile donde se vive el transito a la juventud mas temprana.

Se trata de un documental autobiogrifico en el que el realizador luso recrea su nifiez y su adolescen-
cia en su ciudad natal, Oporto. Segun la catalogacion del documental autobiografico propuesta por
Lane (2002: 119), Porto da minha Infancia podria considerarse un autorretrato o self-portrait, pues en
este filme la perspectiva diacrénica prevalece sobre la estrictamente cronolégica, en principio mas afin
a las diferentes variantes de lo que se conoce como diario filmico. Como ha explicado Bellour, el pacto
que los creadores de autorretratos sellan con sus espectadores trata de responder a la siguiente propues-
ta: “No voy a decirte qué he hecho, sino que voy a intentar contarte quién soy” (Lane, 2002: 119).

Como en la mayoria de las autobiografias, tanto literarias como cinematograficas, que rara vez tienen
como objeto toda una vida, esta pelicula se centra en los primeros afios de la de Oliveira, estableciendo
un nexo evidente entre ese tiempo de iniciacién y maduracién que es la infancia y el espacio urbano
en el que Oliveira nacié y crecié. Segun lo explicado por Passols (2008), la memoria de la infancia de
Oliveira se encuentra indisolublemente ligada a la memoria de la ciudad de Oporto: “Oporto de hoy
y de ayer, de todas las épocas, pero sobre todo Oporto de Oliveira, aquella ciudad que le vio nacer y
que ahora contempla desde su propia mirada y memoria”. En este sentido y a través del determinante
posesivo ‘mi’, el titulo de la pelicula enfatiza el sentido de posesién o pertenencia de la ciudad por parte
de quien la estd evocando.

En este viaje interior hacia el pasado que se propone en la pelicula, la voz en off de Oliveira sirve para
explicar y contextualizar las imagenes que se van sucediendo en el filme. Las casas, las calles, los clubes
nocturnos, las pastelerias o los cines que se muestran conforman un microcosmos familiar, doméstico,
social, artistico y cultural, en el que el director experimenta hallazgos y reencuentros que muchas veces
tienen un cierto cariz espectral. Aparte de la descripcion de la ciudad natal, Oliveira aprovecha para
reflexionar sobre las secuelas que el paso del tiempo ha obrado en ella. “Solo en mi triste memoria sigue
todo vivo”, afirma en un momento del filme mientras la pantalla muestra un plano de la casa donde
nacio, siendo asi la imagen filmica el tnico espejo donde todavia se pueden reflejar sus recuerdos.

El choque entre el pasado y el presente, también un tema predominante en toda la filmografia de
Oliveira, se plasma en Porto da minha Infincia
gracias a la diversidad de formatos, calidad y
procedencias de las distintas escenas de la pe-
licula. En primer lugar, aparecen imagenes de
archivo del Oporto de los anos veinte y treinta,
casi todas pertenecientes al periodo del cine si-
lente portugués, rodadas en blanco y negro y
en formato de 16 mm, como las de una expo-
siciébn de automéviles en el Palacio de Cristal
o una panoramica de la Torre de los Clérigos.

L+
¥ En segundo lugar, se reconocen imagenes
Fotograma de los afios treinta de la Torre de los Clérigos de Oporto de los afos cincuenta y sesenta en color y pro-
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bablemente rodadas con Super 8, gracias a las
que se puede comprobar cémo eran los cafés y
algunos edificios que se construyeron durante
la dictadura de Salazar. También aparecen frag-
mentos de otras peliculas anteriores de Oliveira
rodadas en Oporto, como las ya mencionadas
Douro, faina fluvial y Aniki Bob.

Se incluyen ademads fotografias antiguas de la
casa de los Oliveira, sobre las que el objetivo de
la cdmara hace un zoom con la intencién de que
se aprecien algunos detalles de las ventanas y los
balcones. Es reseiiable, por altimo, la insercion
de una de las primeras escenas en movimiento
rodadas en Portugal en 1896, perteneciente a
la pelicula Saida do Pessoal Operdvio da Fabrica
Confian¢a de Aurélio Paz dos Reis y que puede
entenderse como un homenaje a los inicios del
cinematografo en el pais luso.

Como ejemplo de la presencia de algunas
practicas heterodoxas llevadas a cabo en este
documental autobiogrifico, hay que destacar
que Oliveira se permite ciertas concesiones a
la ficciéon reconstruyendo diversos momentos
de su vida, como las reuniones juveniles en los
clubes del Oporto de los afios veinte, o el re-
corrido que una vez realizé con su madre en
un coche por las calles portuenses después de
haber asistido a la representacién de una farsa
policial de los autores Arnaldo Leite y Carval-
ho Barbosa en el teatro S4 Bandeira, donde sus
padres tenfan un abono. Todo esto se consigue
gracias a la aparicién en escena de actores entre
los que se encuentran varios miembros de la
familia de Oliveira, lo que dota a la pelicula de

LA VIDA QUE NO SE PIERDE

Arriba. Un fotograma de la pelicula Douro, faina fluvial, de 1931
Centro. Recreacion de un club de Oporto de los aiios veinte
Abajo. Uno de los nietos de Oliveira encarnando a su abuelo

un halo todavia mds personal, familiar e intimo. Los actores principales del filme son Paulo Branco, la

esposa de Oliveira —Maria Isabel Brandao—, sus nicetos Jorge Trepa y Ricardo Trepa, que interpretan

a su abuelo de nino y de adolescente, en una nueva modalidad de la técnica del alter ¢go en la que se

cuenta la propia vida a través de la interpretacién de un familiar.

También participan un grupo de actrices que tienen la peculiaridad de haber formado parte de

numerosos repartos de las peliculas de Oliveira y entre las que cabe mencionar a Marfa de Medeiros,

Leonor Baldaque y Leonor Silveira. La nonagenaria escritora Agustina Bessa-Luis, amiga personal del
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cineasta, cuyos libros ha llevado en diferentes ocasiones al cine, también tiene su papel en Porto da
minha Infincia, donde se le puede ver recitando un poema. Por dltimo, y del mismo modo que en
Viagem ao Principio do Mundo, ¢l propio Manoel de Oliveira realiza un cameo interpretando en este
caso a un actor de teatro.

El resultado de esta heterogeneidad de imagenes es una pelicula que solo en apariencia es fragmen-
taria, si bien posee ese aspecto de “puzzle entraiable” que Martin Gutiérrez (2008: 168) reconoce
como propio de cualquier documental autobiografico. Dos elementos le otorgan unidad al filme: la voz
en off de Oliveira y una serie de motivos musicales recurrentes. Como ya se ha indicado, el comentario
de las imdgenes que se suceden en la pelicula explica cémo se llama una calle, cudl es su edificio mas
emblematico, cudndo y con quién pased por alli... En algunas de las escenas dramatizadas esta voz en
off entabla ademds una conversacién con otra, que pertenece a ese Oliveira joven que aparece en la
pantalla, siendo este didlogo introspectivo el que unifica y estructura todos los momentos, sucesos y
anécdotas de la ninez de Oliveira en los que se condensa la esencia de su infancia. Por lo que respecta a
los motivos musicales que se repiten en el filme, son de la obra Nachtmusik I del compositor portugués
Emmanuel Nunes y del poema Regresso ao lar, del poeta luso Guerra Junqueiro, que canta la esposa de
Oliveira, en una nueva manifestaciéon del valor que este cineasta otorga a transmision oral de la cultura.

Este viaje a través del recuerdo que Oliveira emprende a su ciudad natal en Porto da minha Infincia,
donde destaca el papel de la memoria como potencia del alma por medio de la cual se retiene lo que
ya ha acontecido y que segtn él es uno de los pilares que sostienen su trabajo cinematogrifico, supone
para el espectador la visién del espectro de una ciudad, pues atiende a lo que fue y ya no es, a lo que
habia y ya no hay, a lo que estaba y ya no estd. “Las peliculas de Oliveira son temdtica y obsesivamente
fantasmagoricas”, sostiene Bérnard da Costa (2008: 11). Salvadé (2009: 75-90), por su parte, mantie-
ne ademas que existe una tendencia generalizada en el cine portugués contemporineo, segin la cual
es frecuente que emerjan elementos fantsticos en contextos cinematograficos fuertemente ligados a
la realidad.

También el caracter retrospectivo de Porto da minha Infincia favorece el tono ilusorio de la pelicula,
pues la narracion del relato va desde el final de una vida hasta su principio. El tiempo del relato esta
marcado por la presencia de Oporto como contexto urbano de los primeros afios de la biografia de Oli-
veira. Esta ciudad, sin embargo, no solo debe considerarse como un mero escenario, sino que también
contribuye a la accién, pues la propicia y la refuerza. Como han referido Lury y Massey (1999: 233), la
contribucién del elemento espacial a la diégesis cinematografica solo se puede comprobar atendiendo,
entre otros aspectos como el uso del paisaje arquitecténico y la puesta en escena, al énfasis que el reali-
zador de cine pone en el encuadre. Para ello, se hace necesario describir algunos aspectos como el tipo
de plano, la angulacién, la altura o el campo y el fuera de campo, algo que en Porto da minha Infincin
varfa segtin las imagenes procedan o no de archivo.

Toda la pelicula se distingue por la sobriedad y la duracién de sus planos, lo que le aporta ese tono
contemplativo tan caracteristico del cine de Oliveira y ademas propio de toda accién evocativa. Las
imagenes de archivo de los afios veinte, treinta y cuarenta proceden generalmente de una cimara es-
titica y con frecuencia los planos son de conjunto y generales, donde, o bien las personas son apenas
visibles, o bien quedan enmarcadas en los edificios y calles de la ciudad. De ahi la omnipresencia de
los elementos urbanos en la evocacién de la ciudad de la infancia. Por lo que respecta a las imagenes
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La antigua pasteleria Oliveira La tienda que ha sustituido a la antigua pasteleria Oliveira

rodadas en 2001 por Oliveira, se acercan més a las personas y a los objetos, hay movimientos de cimara
y objetivo como panordmicas y zooms. Los planos son americanos y medios y también existen planos
detalle de ciertas esculturas y decoraciones. Estos planos detalle enfatizan el valor de los elementos que
se han mantenido inalterables a pesar del paso del tiempo, como la escultura del picapedrero en uno de
los jardines de la ciudad o toda la filigrana decorativa que adorna el techo del café Majestic, por ejem-
plo. Estos planos poseen ademds una angulacion peculiar, con picados y contrapicados que ofrecen una
perspectiva de los objetos inalcanzable a la mirada humana y por ello quiza imposibles de retener en la
memoria, pero s a través de la cdmara cinematografica.

La repeticién de encuadres es una prictica que sirve a Oliveira para mostrar como ha cambiado su
ciudad natal. Al situar la cimara en el mismo lugar en el que otros realizadores lo hicieron décadas
atrds, consigue grabar imagenes con encuadres idénticos a los anteriores. Al montar un plano de una
imagen de archivo primero y el de una actual con el mismo encuadre después, se hace posible advertir
la evolucién en los barrios y en los edificios de Oporto. Tal es el caso de la antigua pastelerfa Oliveira,
cuya bajera ha sido ocupada en las tltimas décadas por una tienda de ropa. Gracias, por tanto, al trabajo
de montaje propio de la creacién audiovisual, es posible concluir que la evocacién de la infancia, de
suyo desordenada y a veces incoherente, se ordena y adquiere su propia estructura narrativa una vez
que es recreada cinematograficamente.

Conclusiones

La recreacién de la propia infancia que Oliveira lleva a cabo en sus peliculas Viagem ao Principio do
Mundoy Porto da minha Infincia pone de manifiesto el interés de este cineasta por la cuestiéon de la
ninez y por la recreacién de su propia vida a través de la imagen filmica. Por encima de los datos auto-
biograficos, ambos filmes demuestran que Oliveira entiende la infancia como un tiempo especialmente
propicio para la educacién sentimental y artistica.

Los lugares de la ninez cobran un nuevo sentido desde la edad adulta, pues ya no son solo el es-
cenario de una historia, sino que también son un espacio recordado, cuya existencia es mds mental
que real, de aqui que queden convertidos en un simbolo del paso del tiempo. Para la recreacién de la
memoria, el cine cuenta con imagenes de archivo, pero también con la reconstruccién dramatica, una
estrategia audiovisual que Oliveira emplea tanto en Viagem ao Principio do Mundo como en Porto da
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minha Infincia, donde las escenas se ordenan segtn el tema narrativo del regreso, siendo el regreso de
Viagem ao Principio do Mundo un viaje fisico y el de Porto da minha Infincia un viaje intelectual. Las
dos peliculas tienen como punto de partida la posibilidad o imposibilidad del regreso al paraiso de la
infancia, que, si bien no es posible debido a la desmemoria, al pesimismo o a la acritud de la vejez, si se
logra a través de la composicion artistica en general y gracias a la creacién cinematografica en concreto.
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