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Resumo: Apresenta-se uma andlise estrutural de Met Dieric Bouts (1975), de André
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Dufay e Guillame de Machault.
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A lo largo del afio 1975, Bélgica celebraba el quinto centenario de la mu-
erte de Dirk Bouts, ! pintor holandés nacido en Haarlem pero que — segtin do-
cument6 Karel van Mander ? — ya a mediados del siglo XV se habia instalado
en Lovaina, > lugar donde se casé, trabajé y donde muri6. Para conmemorar
este aniversario, la Belgische Radio en Televisie (BRT), la television ptiblica
belga, y el Ministerio de Cultura Flamenca (Ministere Flamande de la Cul-
ture) proyectaron producir un mediometraje sobre el pintor y contactaron con
el cineasta André Delvaux, seguramente el realizador més prestigioso inter-
nacionalmente del pafs, para realizarlo. Serfa su primer trabajo en dos afios,
desde que estrenase Belle (Belle, 1973), coincidiendo con la XXVI* edicién
del festival de cine de Cannes, en la seccién a concurso. Lo que no evité que
en un principio el director rechazara el encargo, pensando que el hecho de
aceptar eso que Georges Franju denominé expresivamente “filmes culturales
de propaganda”,* le alejarfa del mercado de produccién de largometrajes de
ficcion. Albergaba también serias dudas, debido a lo limitado de su futura dis-
tribucién (un producto audiovisual destinado exclusivamente a la television),
de que la pelicula le aportase demasiado prestigio dentro de la profesion. Sin
embargo, tras sus cuatro primeros largometrajes, aplaudidos por la critica espe-
cializada y galardonados en diversos festivales internacionales, que le habian
granjeado la condicién de figura sefialada del cine belga de ficcion, Delvaux
empezaba a considerar algo que confesarfa solo algunos afios més tarde >: que
las posibilidades expresivas, estructurales y temadticas de ese realismo mégico
cinematogréfico, que habia desarrollado merced a titulos como E! hombre del
crdneo rasurado (De man die zijn haar kort liet knippen, 1965), Una noche,
un tren (Un soir, un train, 1968) o Cita en Bray (Rendez-vous a Bray, 1970),
estuviesen proximas a apurarse. “Serian las circunstancias las que me iban a
permitir transgredir ese sistema [el realismo magico], al aceptar un encargo
en el que se unian la pintura, la literatura y el cine”.® Asi, con Met Dieric
Bouts (1975) inauguraria un nuevo trayecto dentro de su filmografia, lo que

1. El nombre del pintor aparece a veces también escrito con las graffas Dieric, Dierick y
Dirck.

2. Como atestigua su Het Schilder-boeck (“Libro de pintores” o “Libro de la pintura”),
publicado por Passchier Wesbusch en Haarlem 1604, que describe la vida y obra de mds de
doscientos cincuenta pintores flamencos.

3. Fue documentado por primera vez en Lovaina hacia 1457 y se convirtié en pintor de la
ciudad desde 1472 en adelante.

4. Brumagne, M-M. (1977), Franju. Impressions et aveux, Lausana: L’ Age d’Homme, p.
24.

5. Ver Sojcher, E. (2005), André Delvaux, le cinéma ou l’art des rencontres, Paris:
Seuil/Archimbaud, p. 56.

6. Delvaux, A. (2003), Un trayecto de cineasta. En LARA, F. (Ed.), Doce miradas sobre el

cine europeo (el autor 'y su obra), Valladolid: Junta de Castilla y Leén, p. 84.
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los estudiosos Borgomano y Nysenholc 7 han dado en denominar filmes de in-
vestigacion (“films de recherche”). Este grupo de peliculas incluye, ademads
del citado mediometraje que nos ocupa, los largos To Woody Allen from Eu-
rope with love (1981) y Babel Opera ou La répétition de Don Juan (1985) vy,
a partir de un ejercicio que combina a menudo el cine-ensayo con dispositivos
propios del cine de ficcidn, reflexiona sobre las condiciones de la creacidn ci-
nematogréfica y sus relaciones con otros lenguajes expresivos — como los de la
pintura o la musica — asi como sobre el oficio del cineasta en tanto que praxis —
con el espejo de un Woody Allen inmerso en el rodaje de Recuerdos (Stardust
Memories, 1980) — a través de diversas problematicas asociadas a labores de
puesta en escena o de edicién.

Con Dieric Bouts

Ya desde su mismo titulo, significativamente Met Dieric Bouts, Delvaux e
Ivo Michiels, su co-guionista, despejan una incégnita. Después de la dltima
gran guerra, cineastas como Henri Storck, Alain Resnais, Luciano Emmer o
Pierre Kast llevaron a cabo una serie de investigaciones cinematograficas en
torno al cine documental y la pintura. A propdsito de ellas Bazin escribi6 su
célebre ensayo “Pintura y cine”, ® en el que exponia cémo este paradigma do-
minante del “film de arte” — con un encuadre que no incluye la totalidad del
cuadro, privado de su marco, esto es, de sus limites; descomponiendo la pintura
a partir de un montaje fragmentario que le priva de su continuidad; creando una
narrativa externa a la de la obra pintada; etc. — destruia por completo la unidad
temporal y el espacio pictéricos. Una operacion que “desnaturaliza radical-
mente la manera de ser de la pintura”,® haciéndola “soluble” (Bazin, 1990:
213) al aparato cinematogréfico anteriormente expuesto de manera sindptica.
Estas peliculas documentales, partiendo de la biografia del artista — un periodo
concreto dentro de su obra, la gestacion de una de sus obras maestras, etc. —,
desglosada en el comentario que las acompaiia, elaboran un “repaso” visual
gracias a los fragmentos de sus pinturas que nos muestran sus imagenes. El
resultado — como en los célebres Le monde de Paul Delvaux (1946), Van Gogh
(1948), 1l paraiso perduto (1948) o Les desastres de la guerre (1951), por citar
algunos ejemplos — es una mera ilustracién divulgativa y fragmentaria de los
cuadros de Delvaux, Van Gogh, Hyeronimus Bosch o Goya. Una ilustracion
que, segiin Aumont (1997: 80), se apoya fundamentalmente en tres operacio-

7. Ver Borgomano, L. & Nysenholc, A. (1988), André Delvaux. Une ceuvre, un film:
L’GEuvre au noir, Klincksieck: Editions Labor-Méridiens, pp. 22-31.

8. Incluido en Bazin, A. (1990), ; Qué es el cine?, Madrid: Rialp, pp.211-216.

9. Bazin, A. (1990), Op. cit. p. 213.
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nes sistemdticas: a) una diegetizacion de la pintura, es decir, el hecho de que
cada cuadro, un mundo ficcional completo, sea descompuesto en sucesivos
planos/episodios destruyendo su unidad; b) una narratizacion que se sirve de
esos fragmentos (a veces, incluso, de cuadros distintos), a través del montaje,
creando una falsa continuidad pictérica, para crear un nuevo ‘“relato visual”
pictérico y c) una psicologizacién que, derivada de las dos anteriores, busca
penetrar en la intencionalidad del pintor para explicar sus obras. Como conse-
cuencia de las mismas, en dichas peliculas se evacua, se vacia, precisamente
“lo que en ellas es pintura — el toque, la pasta, el color, la composiciéon — para
convertirlas en diégesis, en relato, en film”. 10" Se trata de una cinematizacion
de un lenguaje, el de la pintura, a través del lenguaje filmico.

Al aceptar Delvaux el encargo de realizar la pelicula sobre Bouts, la pri-
mera que hubo de abordar fue, precisamente, la cuestiéon de qué tipo de film
queria concebir sobre el pintor. Lejos de este tipo de “cinematizacién de la
pintura” propia del documental sobre arte dominante, el autor de El hombre
del crdneo rasurado pretendia, sin recurrir a aspectos biograficos, indagar en
la figura del pintor a través de algunas de sus huellas visibles (sus pinturas, los
lugares en los que habitd, etc.). Indicios que les sirven a Delvaux y Michiels
para, mds alld de la pintura, realizar una meditacién sobre las relaciones del
pintor con la cultura flamenca e, incluso, con ellos mismos. Retomando ese
Met Dieric Bouts del titulo, es decir, “Con Dieric Bouts”, éste nos indica el pa-
pel de guia que desempeiard el pintor, una huella a partir de la cual rastrearse.
“Hemos construido la pelicula — admitia el propio Delvaux — diciéndonos que
no la ibamos a hacer sobre Dieric Bouts, sino que la ibamos a hacer con Dieric
Bouts”.!! Una idea que se impone desde los propios titulos de crédito. En
ellos, se superponen los contratos que legalizan la realizacién de dos encargos
bien distintos pero entrelazados estrechamente: el panel central del Retablo
del Santo Sacramento, pintado por Bouts en 1464 con destino a la iglesia de
Sint-Pieterskerk (San Pedro de Lovaina), y «un film sonoro y en color dedi-
cado a Dieric Bouts», por parte de Delvaux. En el centro del retablo (como
escuchamos gracias a la lectura del contrato) debera figurar «la dltima cena
de Nuestro Sefior Jesucristo en compaifiia de sus doce apdstoles». De manera
andloga, toda la pelicula se construye, poniendo en escena esa ultima cena de
Bouts, a partir de la identificacion de sus creadores, Delvaux y Michiels, con el
pintor y sus obras. Una afinidad que, segtin el realizador, va atin mds all4, dado
que la pelicula es también “una manera de reencontrar nuestras raices flamen-
cas a través de la pintura y de nuestras respectivas vivencias... Ivo Michiels, la

10. Aumont, J. (1997), El ojo interminable. Cine y pintura, Barcelona: Paidés, p. 81.
11. Declaraciones del cineasta recogidas en el V.V.A.A. (2001), André Delvaux, Madrid:
Filmoteca Espaiiola, p. 6.
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muerte de su madre, yo, la de mis abuelos y mi padre, que fueron enterrados
en Lovaina al igual que Bouts” 2. Lovaina es, evidentemente, el territorio de
esa coincidencia, una suerte de pais — unidad vivencial, lingiiistica, cultural —
comiin que no es “sino un espacio interior, una regién del alma”, 13 basada en
la experiencia mas que en un lugar fisico determinado.

Figs. 1y 2. Los contratos para la realizacién de dos encargos, el panel central del
Retablo del Santo Sacramento, pintado por Bouts, y «un film sonoro y en color
dedicado a Dieric Bouts», por parte de Delvaux.

De la mano del pintor, siguiendo su rastro, los autores se lanzan en pos de
una exploracion, de una bisqueda. Met Dieric Bouts no es una pelicula de arte,

12. Sojcher, F. (2005), Op. cit., p. 56.
13. Delvaux, A. (2003), Op. Cit. en LARA, F. (Ed.), p. 84.
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o sobre el arte. Al menos no es solo eso. El mediometraje, con la pintura como
punto de partida pero mds alld de ella, resulta una reflexién (comparada) sobre
el oficio de cineasta y un reconocimiento del mismo en tanto que artista. Dos
formas de expresion visuales, dos lenguajes — el de las pinturas de Bouts y el
aparato cinematografico ideado para representarlas — son confrontados. Casi
seria mejor escribir que son doblemente confrontados: el lenguaje de la pintura
en el del cine y el del cine en la pintura. Al poner en escena una de las obras
mds famosas de Bouts, precisamente esa «Ultima cena» central del Retablo del
Santo Sacramento, formando con los actores un tableau vivant que busca su
reproduccién més exacta posible, el cineasta reflexiona sobre los problemas de
la representacion, de la puesta en imdgenes. Delvaux escribe:
era posible, partiendo de Bouts, hacer una reflexién sobre las condiciones
de nuestro propio oficio y acerca de la forma en que nosotros concebimos
ejercerlo. Y nos dimos cuenta de que Bouts se habia planteado, en cierta ma-
nera, los mismos problemas que nosotros: cémo poner en escena determinado
tipo de acontecimientos; como situar en el espacio, por ejemplo, a los doce
o catorce personajes de la Cena; cémo se debe manipular un espacio; cémo

emplear los colores. (...) El paralelismo entre estas formas de trabajar ha sido
nuestro punto de partida. (V.V.A.A., 2001: 6).

Asi, la reconstruccién adquiere aqui un valor de modelo; toda escena se
corresponde con una mirada y necesita, por lo tanto, la eleccién previa de un
punto de vista. El de Bouts a través de la cdmara de Delvaux y Michiels;
el de Delvaux y Michiels reflejado en los ojos de Dirk Bouts. Los cineastas
se sitdan en el mismo Augenblick (punto de vista) pictdrico, sustituyéndolo,
convirtiéndose en dobles mismos de Bouts. Una operacion — la de la puesta
en escena de la «Ultima cena» — que tiene algo de instante suspendido, de
captura del “instante mejor, mds significativo, mds tipico, mas pregnate.” 4 El
resultado: “un pintor, un escritor y un cineasta unidos fraternalmente.” 1>

Un ejemplo de ensayo cinematografico

La nocién de cine-ensayo, o de ensayo cinematografico, uno de los modos
dentro del cine de no-ficciéon o documental, como ha sefialado Weinrichter
(2007), pese a su pujanza en las dltimas décadas, es alin un concepto huidizo
y al que falta todavia algo de precisiéon conceptual. En este sentido, Alain
Bergala ha sefialado que el cine-ensayo “no obedece a ninguna de las reglas

que rigen generalmente el cine como institucién”, '® siendo un género libre

14. Aumont, J. (1997), Op. Cit., p. 59.

15. Delvaux, A. (1977/78), Ecriture, peinture, cinéma, Positif, 200/202, Lyon, p. 39.

16. Bergala, A. (2000), Qu’est-ce qu’un film-essai? en Astric, S. (Ed.), Le film-essai: iden-
tification d’un genre, Paris: Bibliotheque du Centre Pompidou, p. 14.
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que no se pliega a imperativos y condicionantes ni industriales ni expresivos.
Un tipo de film que
debe inventar, cada vez, su propia forma, que solo le valdra a ella. El docu-
mental, generalmente, tiene un tema, es una pelicula “sobre”... Y este tema,
por regla general, preexiste como tal en el imaginario colectivo de la época

(...) El film-ensayo surge cuando alguien ensaya pensar, con sus propias fuer-
zas, sin las garantias de un saber previo, de un tema. (Bergala, 2000: 14).

Este es precisamente el caso de la pelicula de Delvaux, que no solo in-
venta su misma forma, como veremos mds tarde, sino también, a un tiempo,
su propio tema. Y es precisamente ahi donde el film se desliga — tanto tematica
como formalmente — del documental sobre arte anteriormente expuesto. Si la
principal bisqueda de Met Dieric Bouts es una reflexion, a través del pintor y
sus obras, sobre el oficio de cineasta, ésta se consigue paraddjicamente des-
pegéndose de la figura de Bouts. En contra de ese paradigma dominante del
documental sobre pintura, desafidndolo, el guién de Delvaux y Michiels se li-
bera del segundo nivel de la anécdota argumental, es decir, de cuestiones tales
como quién es Bouts, de donde viene, cudles fueron sus vivencias, cudl es el
contexto histérico de sus pinturas, cudndo fueron pintadas, etc. Se prescinde
de lo biogrifico en el sentido en que podria hacer uso de ello un historiador
del arte, y se busca un nuevo campo de correspondencias y asociaciones en-
tre €l y los autores de la pelicula. Una de ellas, como ya he comentado, es
Lovaina, un lugar de encuentro mds vivencial que fisico. Otra, definitiva, es
esa comparativa entre los oficios del pintor y del cineasta a partir de deter-
minadas problemadticas comunes surgidas de sus respectivas praxis. Delvaux
(y Michiels), sirviéndose de una insélita y compleja suerte de mise en abyme
— procedimiento narrativo recurrente en la obra delvauxiana (Borgomano y
Nysenholc, 1988) —, la reconstruccién de esa tltima cena tal y como fue con-
cebida por el pintor, se ponen en su lugar. Mediante ese tableu vivant no solo
se reconstruye una sesién de posado (los actores jugando sus roles), si no que
ésta se alterna con planos del aparato cinematografico (los técnicos del equipo,
la cdmara y su objetivo, el propio Delvaux poniéndola en escena y buscando el
angulo exacto del que se sirvio el pintor) y planos-detalle de la obra de Bouts.
Como el «Johannes van Eyck fuit hic» de El matrimonio Arnolfini, la inclusién
del propio cineasta, esa imagen en abyme se convierte en “el revés testimonial
de la propia representacion, haciendo de esta forma explicita la causa que ge-
nera la obra”.!” En la convivencia de esas tres imdgenes — armonizadas por

17. Iglesias Santos, D. (2014), La imagen-testigo. Una aproximacion a la funcion narrativa
del plano en abyme (tesis doctoral), Barcelona, Tesis doctoral: Universidad Pompeu Fabra,
p- 20. [https://repositori.upf.edu/bitstream/handle/10230/23003/TFM_Davidlglesias.pdf?seque
nce=1] Documento recuperado el 20/09/2016.


https://repositori.upf.edu/bitstream/handle/10230/23003/TFM_DavidIglesias.pdf?sequence=1
https://repositori.upf.edu/bitstream/handle/10230/23003/TFM_DavidIglesias.pdf?sequence=1
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una banda de sonido en la que escuchamos en todo momento los sonidos de esa
reconstruccién filmada —, esa imagen en abyme las atina en una sola, haciendo
explicita la meditacion principal del film sobre su propia estructura.

Figs. 3, 4 y 5. La reconstruccién filmada, o un trayecto de la pelicula a la pintura y
no a la inversa.
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Como el mismo Delvaux afirmo en el transcurso de una entrevista:

La técnica de la pelicula consiste inicamente en la asociacién de imagenes y
sonidos, de las imdgenes entre ellas, de los sonidos entre ellos, y de imdgenes
y sonidos entre ellos. Ya no hay légica narrativa, ya no hay dependencia de
ninguna ficcién, de ningln orden, sino que la manipulacién de todo este ma-
terial conjunto construye la pelicula, de la misma manera que la manipulacién
de colores, de formas y de lineas en el espacio constituia para Bouts la obra
pictérica. (V.V.A.A., 2001: 6).

Y es que la dialéctica de los materiales (filmaciones originales, fragmentos
de una especie de diario filmico, filmaciones de cuadros y elementos picté-
ricos, puesta en imagenes de los mismos a través del tableu vivant), segin
Weinrichter la expresién mds propia del principio basico ensayistico — lo que
€l mismo denomina un “montaje de proposiciones” (Weinrichter, 2007: 28)
—, es el modo elegido por Delvaux y Michiels de cara a conseguir visualizar
toda una serie de conceptos intelectuales a través de imdgenes y sonidos. Un
trabajo y una investigacién en torno a las posibilidades representativas y ex-
presivas del cine de no-ficcién que continuard en peliculas-ensayo como 7o
Woody Allen from Europe with love y Babel Opera ou La répétition de Don
Juan.

A la bisqueda de un contrapunto cinematografico

Lo cierto es que esa técnica resulta un poco mds compleja de lo que el
propio cineasta admite. Y en ella juega un papel decisivo, como en algunos de
sus filmes de ficcidn, la nocién musical de contrapunto.

Con cierta seguridad gracias a su amplia formacién musical (Rubin de Ce-
lis, 2008: 39), marcado también de forma decisiva por sus experiencias acom-
pafiando musicalmente en vivo la proyeccién de peliculas mudas — "acompafié
muchas veces al piano Metropolis, obras de Murnau y de Sjostrom (...) Asi
entré en el cine” ¥ —, le permitié a Delvaux apreciar el firme contacto exis-
tente entre los lenguajes musical y cinematografico. Incluso antes de iniciarse
en su practica. Los dos persiguen el dominio y un control del tiempo. !° Una
afinidad que se dedic6 a indagar a lo largo de una filmografia entendida si-
empre como una busqueda, o una investigacién, de los limites del lenguaje
cinematogréfico. El cine de Delvaux surge de una concepcién no ya musical
— como se ha escrito a menudo, incluyéndome a mi — sino sonora, que forma
parte de un planteamiento experimental mayor, por expresarlo de algin modo,
de la praxis cinematogréfica: “Decir que el sonido es tan importante como la

18. Delvaux, A. (2003), El dominio del tiempo. En Lara, F. (Ed.) Op. cit., p. 76.

19. Como afirma Michel Chion, “es al sonido sincrénico al que debemos el haber hecho del
cine un arte del tiempo” (Chion, 1993: 22).
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imagen es decir muy poco. En el mundo sonoro creo que hay infinitamente
mds cosas para hallar que en el de la imagen”.?° Una concepcién tan patente
en sus primeras peliculas de ficcién, como Una noche, un tren o Belle, surgidas
musicalmente en su estructura, como en sus posteriores ensayos cinematogra-
ficos. En Cita en Bray, construida estructuralmente a partir de la forma del
rondd (A, B, A, C, A...), basada en “un tema principal que reaparece y se al-
terna con diferentes temas intermedios”,?' que da paso a la construccién a
partir de la irrupcién del pasado (a través de numerosos flash-backs) en el pre-
sente. Y muy notablemente, desde luego, en el caso de Met Dieric Bouts, que
sigue un esquema de construccién derivado de las estructuras ritmicas de las
obras de Guillame Dufay y Guillame de Machault. En composiciones como
motetes, ballades, rondeux y virelais, de gran influencia en la musica medie-
val posterior y que muestran con claridad las tendencias del Ars nova, ambos
desarrollaron formes fixes en las que el texto y la musica poseen unos patrones
de repeticién concretos, determinados por el género poético correspondiente.
Asi, Hoppin *? y Grout y Palisca >3 proponen las siguientes férmulas musicales
para ballades (aabC, donde C representa el estribillo), rondeaux (ABaAabAB)
y virelais (Abba...A, donde A representa el estribillo; b, la primera parte de la
estrofa, que se repite; y a, la dltima, que lleva la misma melodia del estribillo).
Formas contrapuntadas que sirven de inspiracion estructural para el texto y las
imdgenes de Michiels y Delvaux. “Decidi organizar — escribe este dltimo —
una estructura ritmica, como hacen muchos mdusicos, y completarla después
con imagenes que irfa seleccionando”. 24

Dentro de la concepcién sonora por parte del cineasta flamenco de la praxis
del cine, no solo los didlogos y la musica resultan categéricos. Todos los soni-
dos comparten su importancia. Es absolutamente necesario que “los ruidos lle-
guen a ser miisica” > — segtin refleja la nota bressoniana — y que esta “musica”,
conformada por todos los elementos de la banda de sonido (incluido el uso del
silencio o la supresion de la misma), jamés entendida como acompafiamiento,
como sostén o refuerzo, sino como un principio compositivo mds, se equipare
a la primacia de las imdgenes, acabando con su hegemonia. El uso combinado
de imégenes y sonidos, més alld de su valor afiadido (Chion, 1993: 13) o de

20. Apra A., Comolli, J-L., y Narboni, J. (1971), Conversaciéon con André Delvaux, Film
Ideal: 222-223, Madrid, p. 244.

21. Grabner, H. (2001), Teoria general de la miisica, Madrid: Akal, pp. 197-198.

22. Hoppin, R. H. (1991), “El Ars Nova en Francia” y “Guillaume de Machaut” en La
musica medieval, Madrid: Akal, pp. 369 446.

23. Grout, D. & Palisca, C. (2001), “La misica francesa e italiana del siglo XIV” en Historia
de la miisica occidental, Vol. 1 Madrid: Alianza Musica, pp. 145 157.

24. Delvaux, A. (2003), El dominio del tiempo. En Lara, F. (Ed.) Op. cit., p. 79.
25. Bresson, R. (1979), Notas sobre el cinematografo, México DF: Ediciones Era, p. 25.
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lo puramente descriptivo, aproxima a Delvaux a la sensibilidad, los principios
e ideales del Simbolismo, “alerta a posibilidades de efectos sinestesicos, a si-
metrias inquietantes, correspondencias intrincadas, a ritmos y rimas”.2® Con
anterioridad a su actividad cinematogréfica, el autor de El hombre del crdneo
rasurado cursé, como complemento a sus estudios avanzados de composicién
y de piano, las materias de contrapunto y fuga con el maestro Francis de Bour-
guignon en el Conservatorio Real de Bruselas. Ambas técnicas compositivas
tratan por igual de la relacion existente entre dos o mds voces independientes
— polifonia — con Ia finalidad de obtener un determinado equilibrio arménico.
Dado que Delvaux concibié siempre la musica como un arte capaz de pro-
porcionar formas y estructuras a las otras artes (notablemente al cine), resulta
bastante 16gico que, en sus peliculas, experimentase con las posibilidades es-
tructurales derivadas de formas musicales como la alternada del rondé — para
la construccién quebrada a partir de flash-backs en Una noche, un tren 'y la ya
citada de Cifta en Bray — o la superposicion de voces/lineas instrumentales de
la fuga — muy notablemente en la pelicula que nos ocupa —. En ambos casos,
se trata de desarrollar una estructura con una légica, una construccién y un
desarrollo propios, basada en un sistema de repeticion-variacion.

Al no existir en Met Dieric Bouts ese hilo de ficcidn, ese segundo nivel ar-
gumental anteriormente mencionado, que imponga unas exigencias narrativas
determinadas asi como una temporalidad asociada a éstas, la banda de sonido
se erige en la principal herramienta de construccién (y de cohesién) del con-
junto del film. Todas sus imdgenes diversas, reales o pintadas, se funden entre
si merced no tanto al montaje, que las amalgama, si, como a la edicién de la
banda de sonido que crea insospechadas rimas, correspondencias y uniones,
analogias y contrasefias que reaparecen de cuando en cuando en los didlogos,
en las voces, en los sonidos que se escuchan. Didlogos que se dirian rimados,
pautados, como si consistieran en la letra de la melodia a la que acompaifian,
con esos leit motiv repetidos incesantemente: «Nuestro Ayuntamiento», «nu-
estros mercados», «nuestros muertos», «nuestros...». Ahi es donde el contra-
punto hace su trabajo, recubriendo con su ropaje melodioso un catdlogo dispar
de elementos audiovisuales a los que aporta un equilibrio arménico tan per-
sonal como novedoso. En un momento determinado, ante la visién de una
campifia en Lovaina, una musica — cuya partitura vemos representada gréifica-
mente en la imagen — suena asociada con los didlogos y los ruidos provenientes
de esos mismos campos por los que deambul6 el pintor cinco siglos atrds y que
reaparecen una y otra vez como fondo de sus telas. La disparidad cede su lugar

26. Mosley, P. (2004), The Man Who Had His Hair Cut Short. En Mathjis E. (Ed.), The
cinema of the Low Countries, Londres: Wallflower, p. 81.
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a la armonia. Todo es uno. Un trabajo polifénico de composicion que ejempli-
fica paradigmdticamente esa forma de contrapunto cinematografico. Modélico
igualmente en la escena en la que se confrontan el dia de mercado y la ce-
lebracién fiinebre de Todos los Santos en esa pequeifia localidad nortefia del
pais.

Conclusiones

Met Dieric Bouts resulta, por la suma de sus bisquedas audiovisuales an-
teriormente expuestas, que abundan en un género “libre” como el cine-ensayo,
superando el paradigma dominante hasta entonces del documental sobre pin-
tura, quizas la més sistemdtica y personal de todas las obras del cineasta. Segu-
ramente la més abstracta y experimental narrativa y estructuralmente. Siendo
una suerte de conversacion de los autores con el pintor Dirk Bouts, conversa-
cién que les acerca a unos y a otro a partir de la practica de sus respectivos
oficios, la pelicula combina libremente la imagen — real y pintada — con los
tres elementos propios de la banda de sonido en una forma que podriamos
denominar una “organizacién musical” del film, que constituye un ejercicio
singular de contrapunto cinematografico. Una sistematizacion formal que, si
bien estard presente en los posteriores trabajos de Delvaux, no alcanzard una
perfeccioén que, en este caso, tiene algo de modélico.
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