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ABSTRACT: El objetivo de esta comunicacion es anallkélo pericoloso delle cose

un episodio de la pelicularos dirigido por Michelangelo Antonioni en el afio 2094
en la que también participaron el cineasta WongWat, con el episodidhe Handy
Steven Soderberch, caémuilibrium. El analisis de la produccién de Antonioni, basada
en un texto del mismo autoQqel Bowling sul Tevejenos servira para comprender
mejor su trabajo y valorarlo desde una perspedtistrica con mas criterio y rigor.
Para ello, tomaremos como referencia los princifimalamentales de la Teoria del
Texto, que nos serviran para afrontar el andlisisigia obra que gira constantemente
alrededor de las relaciones amorosas y que haeeiakpincapié en la deriva del deseo

y la emergencia de un vacio entre el hombre y l@mu



Hace tres afos, Michelangelo Antonioni dirigié urediometraje tituladoll filo
pericoloso delle coseue formaba parte dEros una pelicula en la que también
participaron los directores Wong Kar-Wai y Stevesd&berch. EI mediometraje de
Antonioni estaba inspirado en un texto del propieasta, que redacto el guion con
ayuda de su colaborador Tonino Guerra, y nos cuankéstoria de un trio amoroso
formado por Christopher (Christopher Buchholz),eC{Regina Nemni) y Linda (Luisa
Ranieri). El cineasta ha vuelto a adentrarse asiaepscura zona de las relaciones
amorosas para decirnos que el camino del amor esammno tortuoso, lleno de
dificultades, malentendidos y desencuentros, lanmoisjue enCronaca di un amore
(1950),Le amichg1955),L avventura(1960) oLa notte(1961).

Lo primero que llama la atencion a la hora de iamalesta pelicula es la
significacion enigmatica del titulo, un titulo cpretensiones literarias que posee una
considerable carga semantica. En la version daigil mercado internacional, el
episodio de Antonioni ha sido tituladdhve Dangerous Thread of Thinggie significa
literalmenteEl hilo peligroso de las cosa$e trata de un enunciado misterioso, cuyo
significado no se explicita ni se justifica en ning parte del film, con lo cual nos
vemos obligados a jugar con las palabras y lasiagones de ideas para tratar de
averiguar su sentido. Tenemos, pues, que leer lémdas, prestando especial atencion a
la resonancia de las palabras, que en el ambitartielsiempre son ambivalentes y se
deslizan con suma facilidad por el plano de |la otexion.

Ademas de ser una hebra delgada empleada paraydabeicar textos —tejidos—, la
palabra «hilo» ha sido empleada en términos métagpara expresar una conexion
entre las partes de un argumento que se desasiallanterrupcion, para referirse
también a una cadena de pensamientos que avanzarirag otro, en sucesion,
manteniendo una relacion de continuidad légica.ekpresioncoger el hilo de un
asuntq por ejemplo, se emplea para indicar que estarhtento de lo que sucede,

mientras qugerdero quebrar el hiloexpresa lo contrario: la interrupcion o suspension

! En susElementos de semiologisefialaba Roland Barthes que todo sistema ddisagndn contiene un
plano de expresion (E) y un plano de contenidog{® mantienen una relacién entre si (R): ERC. De ta
manera que la denotacion estaria limitada al s&sst&fRC, mientras que la connotacién estaria
determinada por la irrupciéon de un nuevo sistergaifitativo: (ERC) RC. Posteriormente, llegaria a
definir la connotacion como ugentido superpuestdeterminado siempre por la condicién social y
psicoldgica del lector. O lo que es lo mismo: pos sleseos y emocionelsa( aventura semioldgica
Paidés, Barcelona, 2002, 163).



del argumento. En italiano, la expresprdere il filo del discorsaignifica igualmente
perder el hilo, quedarse despistado.

Pero sucede que el término «filo» también tienmaen espaiiol, el significado de
«borde» o0 «lado», como bien demuestra la exprdsovarsi sul filo del rasoip que
significa estar al borde del precipicidDe hecho, la lengua espafiola ha conservado la
palabra italiana —que procede d#lm latino— para designar el borde, la arista, el
extremo, los margenes de una superficie; los Igpitecluso, de un estado psicologico
dominado por una serie de tensiones emocionalestaqnbién han sido traducidas
verbalmente en expresiones tales coastar o0 caminar por el filo de la navaja
Asimismo, lo que pende o cuelga de un hilo estgrave riesgo, en situacion de espera,
aguardando un desenlace fatal, el fin de un suégsdérases comaoortar el hilo de la
vida —que significamatar-, la palabra «hilo» funciona ademas como una wretéfe la
fragilidad de la existencia.

El titulo de este mediometraje vendria asi a mal@ainconsistencia de las
relaciones amorosas, que parecen mantener unkeguinuy fragil, siempre al borde
de la ruptura, sobre todo si aparecen situaci@segnas, elementos extrafios que ponen
en peligro su continuidad. De manera que el ciadastvuelto a trabajar sobre un tema
conocido, haciendo especial hincapié en el pestigiepo en la pareja, el tiempo que
va minando poco a poco la ilusion y amenaza comjaeka fuerza del deseo —entendido

aqui, en sentido general, como aquello que gaealaianion de la pareja.

Las imagenes del genérico muestran unas pantsllpsrpuestas en las que
aparecen pintadas una serie de figuras desnudapageeen estar haciendo el amor
mientras flotan y se sumergen en el mar, repredergar una variada gama de tonos
azules (F1). Son cuerpos anonimos, que flotan serditios en el agua, sin amarras,

como naufragos que avanzan a la deriva y se abpazaraguantar las embestidas de un



medio hostil. El cine, las imagenes en movimieasgbcombina aqui con la pintura para
mostrarnos una representacion del acto sexual,squeonvierte asi en el punto de
arranque, el prologo de un relato amoroso sobrrial aparecen escritos el titulo del
film y el nombre del director. Mientras nos dejanliesar por el movimiento de esas
imagenes —que sugiere las ondulaciones del masulislas y bajadas de las olas—,
escuchamos de fondo una cancion de Caetano Vejasopronuncia con voz melosa
unas palabras reveladordgsione del silenzio, angolo vuotto, pagina sera@le, una
lettera scritta sopra un viso di pietra e vaporenae. Inutile finestraSe trata de
palabras y expresiones yuxtapuestas que transrmo@sro una cierta sensacion de
distancia y frialdad, de ausencia, que contrastalaosupuesta calidez del contacto
amorosoyvision del silencio, angulos o rincones vacios,ipagin palabras, una carta
escrita sobre un rostro de piedra y vapor, amomtdaa inatil

Tras el genérico, vemos a una mujer semidesnu@atgfando el sol en el jardin
de una casa gigantesca que presenta un aspectazaden Es una mole de piedra gris
con muros ciegos, sin ventanas, rodeada por unadabte vegetacidon que aporta
sensacion de calma, sosiego y bienestar; una s@émg@acentera que sera negada de
inmediato cuando salga de la casa un personajeutimasdispuesto a discutir. Mientras
suena de fondo el sonido de un aparato musicahtséla una conversacion entre ellos
cargada de reproches, en la que se alude abietmmaeta pérdida del desed (
desideriq y la proliferacion de palabras vacias, gsa®le vuotteque ensucian el aire y

que ya no sirven para fundir la carne de sus csezpain solo cuerpo.

F2

Tras una elipsis temporal indefinida, abandonazata en un descapotable y llegan
hasta un extrafio paraje que parece sacado de oto daatastico, en el que vemos un
rio y una corriente de agua cayendo entre rocésagulas. El cineasta nos ha llevado asi

a una suerte de Paraiso terrenal que podria fuarcammo una imagen ilusoria, como



un espejismo del deseo, ese deseo que esta a genevaporarse para nuestros
protagonistas. De hecho, justo después de llegme garaje idilico y quedarse como
asombrados ante su belleza, Christopher pregwugareja por qué no habian visitado
ese lugar antes, a lo cual responde ella que poismple falta deuriosidad porque
no han sido suficientemente curiogssnada

El movimiento de la pareja esta dominado por sptdgamiento y la deriva, puesto
gue nada justifica —al menos desde una perspawivativa clasica— la transicion de la
primera a la segunda secuencia, como nada justiiicpoco el paso de ésta a la tercera.
Estamos asi ante una nueva manifestacion del nsmtemna de representacion espacio-
temporal desarrollado en otras peliculas de Antonigue en términos generales se
caracterizan —como sefialé Del€éuze su momento— por la sustitucion de lo narrativo
por lo descriptivo, la subordinacion del movimierdb tiempo, la ausencia de un
encadenamiento entre acciones y percepcionessystaucion de la causalidad por la
casualidad. Antonioni es un cineasta arriesgadaligite, que ha pasado a la historia
por haber puesto bajo un signo de interrogaci@stiaictura narrativa del relato clasico
y por haber sido capaz de abrir el campo de laesiqon con sus planos largos y
angulaciones forzadas. Sus peliculas se caractgytmaun despojamiento generalizado
de la puesta en escena, por una eliminacion deigerffuo y por una planificacion
disefiada para hacer sensible el vacio y el pasedgo.

Y esa es, precisamente, la técnica y el estilo dae forma a esa busqueda
imposible del otro, la forma que traduce los vagégedel amor, la falta de acuerdo y la
angustia que no cesa. Garcia Morente habia dichdoguhombres, las vidas humanas,
sonimpenetrablesporque siempre viven en soledad, sin poder caratse a fondo
con el prgjimo. EI hombre, en efecto, es un enigmsu alma est@ecluida en la
tremenda soledad de la vida propidor eso decia que el amor auténtico es amor sin
esperanzajn amor desesperatigorque el amor quiere ser penetracion absoluthse

vidas, lo cual es imposible. En otro contexto yaodpoca, el psicoanalista Jacques

2 Para este autor, el neorrealismo habia contribaidirjar lo que él denominaba loBico caracteres
aparentes de la nueva imaggoe encontrarian su desarrollo en la Nouvelle ¥aguFree Cinema y el
Nuevo Cine Italiano: la situacion dispersiva, ldsculos deliberadamente débiles, la forma vagalmnde
la toma de conciencia de los topicos y la denudelacomplot (a imagen-tiempoBarcelona: Paidés,
1996).

% «De la metafisica de la vida a una teoria gemkr#h cultura»Obras Completas (1906-1936). Vol. 1,
Anthropos/Fundacion Caja de Madrid, 1996, 450.



Lacart llegé a declarar, con un tono bien distinto, qu@meor esimpotente porque
ignora que no es mas que el deseo de ser Umspejismo del Unaazon por la cual
no habria lugar para una relacion entre dos séx@soledad afiadia, es lo que se
escribe por excelencia, la huella que deja la rapdel ser.

Seguidamente, nuestros protagonistas se trasla@a un restaurante situado al
borde del mar y, mientras caminan por el sendem lva a la playa, contindan
discutiendo y lanzandose toda clase de reprochasas puro estilo de los dramas
cotidianos. Christopher le pregunta a Cloe si ledgualgin recuerdo agradable y ella
responde¢ A qué tipo de recuerdo te refieres? ¢ Al sol? lygba? jNo me digas que te
has vuelto romantico de repente! Hago de todo pawapermanecer prisionera del
pasado. jY lo que me cuesta! Lo que recuerdo nmeatia como hoy. Recuerdo nubes,
nubes, nubes, y esa melancolia que llega con &l fiel verano. Y como no quiero
sentirme triste, a veces me rio sin ningdn motivo.

La camara enfoca a los personajes por la espakigug su desplazamiento por
detras, repitiendo la misma estrategia de filmacjoa enL eclisse(1962j. También
podriamos sefialar que, en esta especie de mondlognfesion espontanea dirigida a
un hombre endeble que no quiere escuchar, desiacespecial intensidad la referencia
a las «nubes», que son citadas tres veces en taanfiase y que también aparecen y
reaparecen en otras peliculas de Antonioni; a yétsxitas incluso en el propio titulo,
como es el caso ddas alla de las nubel di la delle nuvole1995). Si erkl eclipse
la imagen de las nubes tenia una presencia rdal satuencia del vuelo en aviorteta
en esta ocasion se trata de un término metafGgadd a ese estado de melancolia que
invade a nuestra protagonista con la llegada @élootLas nubes representan en ambos

casos como una suerte de barrera o pantalla destonfque debe ser atravesada.

“ El Seminario 20, AU(1972-73). Barcelona: Paidés, 1992, 14 ss.

® Aunque podria decirse que se trata de un estitlamntonioni, una marca de la casa, lo cierto s qu
este rasgo de escritura también aparece en proeascie Federico Fellini conh@ dolce vita(1959).

® Hemos aludido a esta cuestién en nuestro artiell configuracién del espacio el eclipse
(Antonioni, 1962)», incluido eNetodologias de analisis del fijredipo, Madrid, 179-188 (CD-Rom).



Nuestra pareja llega entonces al restaurante playa en una secuencia compuesta
por planos muy cuidados que se apoyan en una ®sautartesiana. De nuevo nos
encontramos ante una composicion tipica que aeuseesencia de los ejes verticales y
horizontales, y que en este caso sirve ademasepanarcar las entradas y salidas de
nuestros protagonistas, que se muestran a travésadecristales que funcionan como
pantallas especulares. La imagen del mar se fusideoa la de Christopher y Cloe, en
el instante en que ambos se detienen para contesldanorama que se extiende ante
ellos (F3). El cristal sirve al mismo tiempo paex Yo que se extiende al otro lado y
reflejar la escena que trascurre en contracampup & fuera un velo especular que
permite conjugar diferentes espacios. Y es pre@ssren ese contexto de espejismos e
ilusiones perceptivas donde vemos aparecer a dagién» montando a caballo por la
orilla de playa, mientras suena de fondo el runeolad olas: nos referimos a Linda, la
mujer quevive en la otra torrey que a partir de ese momento va a convertirsg etro
vértice del triangulo. No en vano, justo despuégjule nuestra pareja tome asiento,
vemos a Linda atravesar el local para pedir domgzareas» para su caballo, con lo cual
se estd afirmando su identificacion con el objetaddseo: el fruto prohibido, el fruto
pericoloso

Las discusiones y reproches se van sucediendocgdenando unos a otros,
haciéndonos comprender que esta pareja tienedsscdntados y que la monotonia se
ha cebado con ellos. Asi, tras una rara convensdeitida al borde del agua, al pie de
un embarcadero, nuestro protagonista va directamahtencuentro de Linda, que
representa el placer de los sentidos, el presehi@mnor libre y sin compromisos, el
desorden totalcomo dice ella misma en un momento del film. Nfias el amor se

desvanece, el deseo insiste y recomienza.



La obsesion por la mujer ha sido una constant eime de Antonioni, que en este
caso ha llegado a rebasar las fronteras del pualar fijar su atencion en el cuerpo
desnudo de Linda, la cual, tras coquetear conadhgonista y hacerle comprender que
es unamariposadispuesta a todo, se yergue sobre la cama panaiacse, justo en el
centro el encuadre, sobre el eje vertical de lapommeion, recortada sobre un fondo
vacio en el que se proyecta la sombra de su cugpp Pero también para que
disfrutemos contemplando la expresion de su cama,sg retuerce y se deforma en la
escena del acto sexual (F5). Como decia André Bretoel primer numero dea
Révolution Surréalisteoublicado en 1924, la mujer es el ser que praylacnas grande
sombra o la mas grande luz en nuestros suefiosarBeidn que podria haber sido

firmada perfectamente por Antonioni.

Justo después de esa escena amorosa, se prodgedtauespacio-temporal que
conduce a una extrafa situacion resuelta mediantézhica del montaje paralelo y que
transcurre cerca del mar. Mientras Cloe esta hdblaor teléfonbcon su pareja, y
todo apunta a una posible reconciliacién entresgllemos a Linda desnudéndose en la
playa y poniéndose a bailar en la orilla, bajauladel atardecer, en una serie de planos

de gran belleza plastica (F6). Pero, entonces,dcabar la conversacion telefénica,

" Christopher habla desde fuera de campo y susrpalatescubren que se halla en Paris, la ciudad del
amor, donde, curiosamente, esta nevando. A pedanide y las interferencias que interrumpen la
conversacion, nuestros protagonistas hablan degiastia, el amor y de la necesidad de seguir juntos



vemos a Cloe hacer exactamente lo mismo, hastalegeibre la presencia de Linda,
que esta tumbada sobre la arena, tomando el selagerca a ella lentamente. El Gltimo
plano del film es un picado en el que vemos la sande Cloe tapando casi todo el
cuerpo de Linda, como si fuera a caer sobre elanuadicion (F7). En el altimo plano,

las dos mujeres se encuentran frente a frente,ndus& en silencio, hasta que un

fundido a negro termina con una historia de amerdgja suelto el hilo de la trama.
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