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Introduccién
El poder transformador del cine
El espectador se dispone desde la penumbra a emprender la gran aventura. En la oscuridad

de la sala nace de subito un haz luminoso ira tejiendo imagenes en movimiento que seran
en el fondo el fiel reflejo del transcurrir humano. Apenas comienza a fluir el luminoso
torrente del celuloide y ya hemos transgredido tiempo y espacio: da inicio entonces la
magia del desdoblamiento en la que el espectador se convierte en parte indispensable de
una historia y de unos personajes con los que se identifica y emociona; sufre rie, duda, se

interroga, descubre...se transforma.

La experiencia cinematogréafica conduce a una doble transformacion. Por un lado,
nos hace vivir otras vidas, nos saca de nosotros mismos en nuestro inmediato cotidiano
para ser en otros; por otro, los profundos cambios que se suscitan en los personajes son
también los cambios propios, los internos cambios del espectador-protagonista. En ambas

transformaciones media el goce que nos produce la experiencia estética.

El goce estético es transformador. La fruicion profunda de la obra de arte es
causante de verdaderas metamorfosis en el interior de quien la experimenta; es éste el
conocimiento poético. La vivencia estética del arte es transformacion, conocimiento,
revelacion. Tan intensa y dificil de nombrar, la experiencia estética ha sido blanco de
muchos que la han tratado de bosquejar como: un acuerdo entre los sentidos y el espiritu,
un momento de eternidad entre el asombro y la contemplacion, un goce desinteresado, un
rapto de plenitud liberadora, una fusion de intuicién y sentimiento en la que el tiempo pasa

sin sentir y hay un olvido de uno mismo...



Es este el misterio no s6lo del cine, sino de toda manifestacion artistica. Es asi que
nos quedamos sin palabras ante el fluir de la Quinta Sinfonia de Beethoven, que
rapidamente nos apresa y conduce hasta perdernos en ella; es asi que de repente quedamos
pasmados ante El beso de Rodin, y el corazén se sobrecoge ante el tiempo detenido; es asi
como los aparentemente inocuos versos de Holderlin o de san Juan de la Cruz nos revelan
de repente que algo muy profundo estéa teniendo lugar en nosotros mismos. El silencio es
absoluto. Nos topamos ante lo que no puede ser nombrado con palabras porque
fundamentalmente se saborea, se disfruta. Cualquier persona de espiritu sensible (o bien,
sensible a su espiritu) sabe que las palabras son insuficientes en su intento de explicar este

momento tan claro y a la vez tan nebuloso.

En el caso del cine, el milagro de la imagen en movimiento se da a partir del juego
entre luz y sombras; ambas se compaginan para hacer posible el espacio de misterio en el
que nos asalta el asombro: Ante la extrafia evidencia de lo cotidiano, el rapto que de
nosotros hace la fruicion de la Belleza nos lleva a un estado de contemplacion; el goce que

se da en el instante poético nos transforma.

Es comin que después de ver una pelicula ya no seamos mas los mismos. Lo
curioso es que ese no-ser-yo nos conduce a que, en lo profundo, seamos mas nosotros
mismos. Ya en el momento de incorporarnos lentamente del asiento sabemos, sentimos,
que la experiencia cinematografica nos causdé un profundo movimiento interno; algo que
quizas se desacomodo; o bien, algo desacomodado que volvié a su lugar. ;Cuantas veces no
hemos salido de la sala cinematogréafica con la clara sensacion de que algo ha cambiado en

nosotros?



Es asi que surgié en mi la pregunta ¢Como es que el cine es capaz de provocar una
experiencia tan intensa en los espectadores; una vivencia que méas alld de hacer vibrar las
fibras més profundas de la emocién, es misteriosamente capaz de suscitar profundos

movimientos espirituales en el espectador?

Vivencia estética y aventura semidtica

El intento de una aproximacion filoséfica a la experiencia cinematografica como vivencia
estética transformadora nos coloca de inmediato en el campo filosofico de la Estética.
Recordemos que el término Estética fue introducido por Alexander Baumgarten en 1739
como la ciencia del conocimiento de lo sensible (scientia cognotionis sensitivae), y en ella
se plantea que la filosofia y el arte de componer una obra de arte, “tan repetidamente

tenidos por antitéticos, estan por el contrario, en la més estrecha union”.?

Es a partir de este exitoso intento integrador de Baumgarten que tenemos ahora la
posibilidad de esbozar un estudio filoséfico que desde el campo de la Estética nos ayude a
indagar en torno a la relacion de una obra de arte con el contemplador. En este sentido, el
término Estética no se refiere, pues, a la belleza en si, sino a un aspecto del hombre, del

vivir humano. El arte es humano y humanizante.?

En este aspecto del vivir humano, la obra cinematografica no se ofrece para el
intérprete Unicamente como un objeto sensible. “Sus propiedades plasticas y sonoras se

orientan a la produccién de una experiencia sensorial, pero no se agotan en ella. Al igual

! Baumgarten, Alejandro: Reflexiones filosoficas acerca de la poesia. Ed. Aguilar. Madrid, 1960, p.19
2 Como lo mostraremos en nuestras conclusiones.



que todo objeto estético, la obra cinematogréfica ofrece maltiples estimulos que se integran
en un complejo de relaciones para la creacion de un todo™3, que no ofrece sélo una

impresion sensible, sino que esta dotado de significados.

El proceso de recepcion filmica, como todo proceso de interpretacion estética,
involucra una doble experiencia: estética y semiotica. De acuerdo con Mukarovsky, estética
y semidtica constituyen un campo disciplinar coman, y las herramientas conceptuales de la
segunda requieren las reflexiones criticas de la primera, asi como la especulacion de la
estética requiere de la sistematicidad de la semi6tica.

La significacion filmica (posible solo gracias a sus cualidades sensibles) erige, al
igual que toda obra de arte, una suerte de demarcacion entre el mundo que conforma
y el mundo en torno en el que se establece. En otros términos, lo que acontece al
interior de la pantalla responde a dimensiones especificas no sometidas a las reglas
del mundo que la circunda. Mientras vemos el filme ocupamos una banca en un
teatro, al lado de otras personas que tienen una historia definida y que, como
nosotros, pertenecen a un mundo social, econdmico y cultural especifico. El espacio
que ocupamos, el espacio de la sala cinematogréafica es, digamos, un espacio real, o
mas precisamente, un espacio recepcional. En cambio, el espacio y los objetos que
aparecen proyectados en la pantalla constituyen un espacio poético o diegético. *

El espectador participa de la impresion de realidad que le provoca la diégesis® de un
relato que se desenvuelve en el universo ficcional. Ese mundo poético en donde se teje un
relato en el interior de la pantalla no se halla sometido a las reglas y leyes del mundo
exterior, digamoslo asi, que ocupamos; el espectador esta ante un mundo construido por la
creatividad artistica.

% Lizarazo Arias, Diego: La fruicion filmica Estética y Semidtica de la interpretacion cinematogréafica. Ed.
Universidad Autonoma Metropolitana. México. D.F., 2004, p. 258

* 1bid, p. 269

® “La realidad afilmica, es decir, la realidad <<que existe en el mundo cotidiano, independientemente de toda
relacion con el arte de la filmacion>>, es mas o0 menos verificable (segln los conocimientos que el espectador
posea sobre el universo espaciotemporal en el que vive), mientras que el mundo de la ficcion es un mundo
parcialmente mental, que posee sus propias leyes. De esta manera, lo que sucede en tal o cual relato filmico
nos parece verosimil”. Gaudreault, André y josé Francois: El relato cinematogréfico. Ed. Paid6s. Esparia,
1995. p. 42



En pocas palabras, el mundo representado en el interior de la pantalla
cinematogréafica es un discurso, un mundo fictivo. Pero referente a ese mundo tenemos un
comportamiento particular, el comportamiento exigido por la relacién estética en la que nos

hayamos.®

Tenemos entonces que “mientras que la dimension estética del cine se dispara
mediante la percepcion de la realidad, la otra vertiente concierne a la impresion de
realidad provocada por la diégesis, esto es, el universo ficcional, por lo <<representado>>,
caracteristico de cada arte”.” Es asi que sobre los campos de la estética y la semittica
montaremos nuestra base en el intento por acercarnos filosoficamente a la experiencia

cinematogréafica como fendomeno transformador.

Sobre esta base surge la pregunta ¢como pretendemos llevar a cabo semejante
tarea? Después de observar el problema con detenimiento concluyo que lo que necesitamos
es la elaboracion del analisis de un caso particular que nos permita ilustrar el fendmeno de

la doble transformacidn, y para ello, lo que llevaremos a cabo sera un estudio de poética.

& Un aspecto de suma importancia es la anuencia del espectador como participante que se dispone a la
colaboracion fictiva en el relato que moviliza el texto cinematogréafico. Esto es, el espectador sabe que se
encuentra ante un relato que tiene un principio y un final, cosa que lo distingue del resto del mundo y a la vez
lo opone al mundo <<real>>.

" Metz, Christian: Ensayos sobre la significacion en el cine (1964-1968). Volumen I. Ensayo en torno a La
impresion de realidad en el cine. Ed. Paidds. Madrid, Espafia, 1995, p. 29



Poética del despertar

Desde la instauracion del término por Aristételes en el tratado que lleva este mismo
nombre, el titulo de «Poética» ha sido utilizado para designar perspectivas de enfoque muy
distintos que a lo largo de la historia y la critica literaria van desde el proceso de
elaboracién de objetos literarios mediante una técnica especial, hasta el estudio de la
invencion y composicion, el papel del azar, la reflexion, la cultura y el medio, que

intervienen en la creacién de la obra artistica.

Después de poco mas de veinte siglos de la concepcion aristotélica de «Poética», el
término reaparecio dentro del concierto de las ciencias linguisticas y literarias en 1958,
cuando Roman Jakobson expuso su famosa comunicacion ”Linguistics and Poetics”. Con
esto se superd el largo destierro a que fue sometido el estudio de la creatividad literaria

desde la perspectiva especial del lenguaje.®

Encontramos en la Poética el interés por el estudio especifico de los problemas
estructurales de un lenguaje -verbal o no verbal®-, en su funcién estética, mas alla de una
funcién meramente comunicativa.’® La funcién comunicativa del lenguaje aparece
simultdneamente en el lenguaje cotidiano y en el emocional; mientras que la funcion

estética confiere autonomia al lenguaje poético frente al ordinario.

8 Cfr. Carreter, Lazaro: Estudios de poética. Ed. Taurus. Madrid, 1976.

9«Jakobson, pese a considerar la Poética como parte de la LingUistica, tiene claro que muchos de los recursos
que la Poética estudia no se limitan al arte verbal. Es asi como encontramos también a la Poética en diversos
rasgos estructurales que conforman expresiones artisticas como la musica, el cine, la pintura (por citar
algunas), ya que “muchos rasgos poéticos no pertenecen Unicamente a la ciencia del lenguaje, sino a la teoria
general de los signos, esto es, a la semidtica general. Esta afirmacion vale tanto para el arte verbal como para
todas las variedades del lenguaje, puesto que el lenguaje tiene muchas propiedades que son comunes a otros
sistemas de signos o incluso a todos ellos.”, Ibid p. 349.

19 1hid, p.63.



Ahora bien, cuando hablamos de poética del despertar nos referimos en este marco
a la identificacién de las estructuras relacionales de un relato cuya esencia revela un
profundo cambio espiritual en al menos uno de los actantes!! que forman parte de la
narracion. <<Despertar>>, asi, como verbo, implica un cambio, ya sea el paso del suefio a
la vigilia; la recuperacién de la memoria de algo ya olvidado; o el hacer que uno vuelva en
si, reflexione, medite, recapitule. Cuando hablamos de <<Despertar>> nos referimos a una

accion transformadora; el paso de un estado a otro.

Para nuestro andlisis en pos de la elaboracion de la poética del despertar, hemos
elegido tres filmes muy diferentes en su forma, pero similares en su relato que nos muestra
su estructura profunda. EIl analisis que dara forma a la poética del despertar, nos revelara
que la historia pura de El Octavio dia (Francia, Jaco van Dormael, 1996); EI color del
paraiso (Iran, Majad Majidi, 1999); y Fresas Salvajes (Suecia, Ingmar Bergman, 1957), es
una misma. En todas encontraremos que, independientemente del tejido simbdlico que dé

trama a cada una de ellas, el despertar es uno mismo.

Sera desde el campo del andlisis estructural del relato que intentaremos identificar
estructuras internas de estos tres filmes con el fin de descubrir que debajo del nivel literal
de la historia que se cuenta subyace en todas una misma relacion funcional que nos revela

las profundas transformaciones que tienen lugar en el acto del despertar espiritual.?

11 para profundizar en el término, ver Anexo 2
12 'ya veremos mas adelante a profundidad a qué nos referimos cuando hablamos de <<despertar espiritual>>.
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Una vez que hayamos bosquejado los elementos y figuras que conforman la
profunda vivencia transformadora que nos planteard la poética del despertar estaremos en
condiciones de observar con claridad la dimensién simbélica particular en el relato de la
triada de filmes que hemos analizado. La identificacion de los simbolos nos permitira,
primero, observar como es que la situacién en la que se da un profundo cambio interior de
los personajes, y, segundo, como es que la identificacion del espectador con el personaje le
puede conducir a que las transformaciones que se gestan dentro de la pantalla hagan eco en

las fibras mas sutiles de ese observador activo.

Una vez que la elaboracion de una poética del despertar nos haya dado la clave para
poder observar las relaciones que se dan en la dimension simbodlica del relato, nos
detendremos en el ultimo capitulo a observar como es que el simbolo es el lugar de
encuentro entre el hombre que esta frente a la pantalla (ese imaginario espectador activo

que puede ser cualquiera de nosotros) con su propia experiencia del despertar.

Es de esta manera que consideramos que el estudio del caso de una poética del
despertar nos dara la clave para bosquejar una especulacién filosofica acerca de como es
que la vivencia estética de la experiencia cinematogréafica puede causar profundos cambios

espirituales en el espectador.

11



| Marco tedrico

En vista de la intrinseca relacion que encontramos entre estética y semiotica en el proceso

de recepcidn filmica creemos conveniente detenernos por un instante con el fin de observar
con cuidado ambos campos. Ofrecemos a continuacion un recorrido sucinto en torno,
primero, al fendmeno del cine como vivencia estética, y, segundo, al cine como aventura
semidtica. Con esto pondremos ante nuestro horizonte esta relacion que existe entre la
participacion afectiva del film que se da en la dimension estética y la participacion del
espectador como constructor del sentido mediante la interpretacion del relato profundo del

film.

Para el primer apartado tomaremos como base el maravilloso estudio realizado por
Edgar Morin: El cine o el hombre imaginario en el que nos ofrece los resultados de su
exploracion de “esa parte sumergida, esa evidencia oscura, que se confunde con nuestra
propia sustancia humana, que es también evidente y oscura, como el latido de nuestro

corazon, las pasiones de nuestra alma”.*3

En el segundo apartado realizaremos un recorrido historico con el intento de
recapitular el desarrollo que ha tenido la pregunta en torno a la significacion del cine. Esto
nos conducird a explorar brevemente algunos aspectos fundamentales a proposito de la
relacion que existe en torno al cine y la semioética, y finalmente mostraremos cOmo es que
la reconstruccién analitica de la diégesis encontré su mejor modelo en lo que se conoce
como el analisis estructural del relato, que resultard fundamental para el planteamiento de

la metodologia de nuestro analisis.

13 Morin, Edgar: El cine o el hombre imaginario. Ed. Seix Barral. Barcelona, Espafa, 1972. p. 9
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1
El cine como vivencia estética

El encanto de la imagen

De acuerdo con los registros histéricos, la fecha oficial del nacimiento del cinematédgrafo es
el 28 de diciembre de 1895, cuando los hermanos Lumiére presentaron al mundo un
extrafio aparato que era capaz de reproducir imagenes, una tras otra, dando la sensacion de
movimiento. ¢Ciencia Optica?, ;sombras magicas? La técnica y el suefio estan ligados en su

nacimiento.

Los Lumiére nos muestran el espectaculo de una maquina capaz de capturar y
proyectar imagenes en movimiento ante la mirada atonita de los espectadores.

La inaudita admiracion suscitada por las tournées Lumiere no nacio solamente del

descubrimiento del mundo desconocido, sino de la vision del mundo conocido, no

solo del pintoresco, sino del cotidiano (...) Lumiére tuvo la intuicion genial del

filmar y proyectar como espectaculo lo que no es espectaculo: la vida prosaica, los

transelntes dirigiéndose a sus ocupaciones. Habia comprendido que una primera
curiosidad se dirigia al reflejo de la realidad.*

A los pocos afios de su nacimiento, el cinematografo sufre una radical
metamorfosis. El trucaje y lo fantastico son las dos caras de la revolucion que realiza
George Mélies, el mago, el ilusionista, cuyos actos de prestidigitacion y trucaje son
determinantes para la transformacion del cinematégrafo en cine. Tenemos asi que “al

realismo absoluto de los Lumiere responde el irrealismo absoluto de Mélies.

14 Morin, Edgar, cita a Sadoul en: El cine o el hombre imaginario. Ed. Seix Barral. Barcelona, Espafia, 1972,
p. 21
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Fue asi que el cine, sintesis de realismo e irrealismo, fue anexionado por las
vanguardias de la estética. Con la experimentacion del expresionismo aleman con su
Kammerspiel, y la aparicion del Acorazado Potemkin (1925), estamos ante el inicio de una
larga, compleja y rica historia de historias que se entretejen en el telar del arte

cinematogréfico.

Es curioso y fascinante que nosotros, los hombres del siglo XXI, hayamos sido
testigos del surgimiento de una mas de las Bellas Artes. Fue Ricciotto Canudo, uno de los
primeros tedricos del cine, quien reconocid en éste las multiples posibilidades de expresion
artistica de un nuevo lenguaje. De hecho, fue este escritor italiano el primero en hablar del
cine como “el séptimo arte”:

El cine se afiade a las artes tradicionales: arquitectura, musica, pintura, escultura,

poesia y danza. Es a la vez fusion de las artes plasticas y de las artes ritmicas, de la

ciencia y del arte.*

No se trata solamente de estar ante la novedad afiadir una mas al sexteto de las
bellas artes. Lo que sefiala Canudo es que esta séptima no solo contiene en si las
posibilidades de todas las demas, sino que es capaz de ponerlas en juego; es decir, de
complementar y combinar unas con otras. El secreto del cine esta sin duda en la capacidad

de proyeccion de imagenes en movimiento.

Es asi que durante los afos iniciales de la década de los 20s las primeras
meditaciones en torno a la esencia del cine comienzan con la toma de conciencia de la
inicial fascinacién y asombro ante la experiencia cinematografica, y le dan un nombre:

Fotogenia.

15 Agel, Henri: Estética del cine. Ed. Universitaria de Buenos Aires. Argentina, 1962. p.8

14



Para Epstein, la fotogenia es “la propiedad cinematografica de las cosas”. Esto es, la
esencia del cine esté en el encanto de la imagen, que nos seduce; que nos pone en asombro
y contemplacion. En su busqueda por definir esta cualidad que no esté en la vida, sino en la
imagen de la vida, Delluc sefala que la fotogenia es “este aspecto poético extremo de los
seres y de las cosas susceptibles de sernos reveladas exclusivamente por el

cinematdgrafo” 1

La cualidad fotogénica del cine nos explica por qué lo que atrajo a las primeras
multitudes no fue la salida de una fabrica, ni un tren entrando en una estacién (hubiera
bastado con ir a la estacion o a la fabrica), sino una imagen del tren, una imagen de la salida
de una fabrica.!” Para Moussinac, “la fotogenia es la cualidad propia del cine porque la

imagen cinematografica “mantiene el contacto con lo real y lo transfigura en magia.”*®

¢Magia? En esta busqueda por encontrar algunas pistas en torno a la alquimia de la
imagen que provoca una profunda impresion estética en el espectador, es necesario ampliar
nuestros horizontes y enfocar nuestra atencion no sélo en la imagen, sino en el hombre que
la contempla. La riqueza de la imagen fotografica o cinematografica “reside no en lo que
esta en ella, sino en lo que nosotros fijamos o proyectamos sobre ella”.'® En esta relacion
entre espectador e imagen Edgar Morin no muestra que podemos encontrar dos polos y una

zona sincrética.

16 Morin, Edgar. op. cit. p 23
7L oc. cit.

18 Citado por Morin p. 24

19 |bid.. p. 31
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Por un lado, esta el polo del doble mégico, es decir, tanto las imagenes que emergen
de la fotografia como del cine (o cualquier otra de creacion humana) tienen una cualidad de
doble, de la que carece el original. En el caso de la fotografia, la imagen es el reflejo de
algo que ya no esta, y sin embargo, tenemos una imagen mental. La magia radica en que la

imagen es al mismo tiempo una presencia vivida y una ausencia real.

Esta imagen que nos muestra una presencia-ausencia, puede presentar todos los
caracteres de la vida real, incluida la objetividad. Lo que tenemos entonces es el efecto de
una “sobrevaloracion subjetiva a partir de la simple representacion objetiva”.?
Reconocemos asi un doble movimiento que valoriza la imagen y la impulsa al mismo
tiempo hacia el exterior y tiende a darle cuerpo, relieve, autonomia. Esto es lo que Morin
identifica como el aspecto particular de un proceso humano fundamental que es la
proyeccion o enajenacion.

La cualidad del doble se puede proyectar en todas las cosas. En otro sentido se

proyecta no solamente en imagenes mentales espontdneamente alienadas

(alucinaciones), sino también en y sobre imagenes o formas materiales. Es una de

las primeras manifestaciones de humanidad la proyeccion, por medio de la mano
artesana, de imagenes materiales, dibujos, grabados, pinturas, esculturas.?

El doble magico es asi la cualidad de la proyeccidn de la individualidad humana en

una imagen que se le ha hecho exterior.?2

20 |bid. p 32

2L |bid p. 34

22 “E] doble es efectivamente esta imagen fundamental del hombre, anterior a la conciencia intima de si
mismo, reconocida en el reflejo o la sombra, proyectada en el suefio, en la alucinacion y la representacion
pintada o esculpida, fetichizada y magnificada en las creencias, en la supervivencia, los cultos, las religiones.”
Morin, p. 34

16



El otro polo es el de la imagen-emocién, que percibimos estéticamente como placer,
curiosidad, suefio, esperanza, enojo, miedo...sentimiento vago. En la imagen-emocién
encontramos la vivencia real de percepciones estéticas a partir de la proyeccion-
identificacion que se genera a partir de la imagen: Todo lo que es imagen tiende a hacerse

afectivo.

Entre estos dos polos hay una zona sincrética “que se llama dominio del
sentimiento, del alma o del corazén. La magia esta interiorizada en el sentimiento. En esta
zona intermedia, tan importante en nuestras civilizaciones evolucionadas, la antigua magia

se reduce incesantemente en el sentimiento o la estética”.?

Para finalizar con esta seccion dedicada a la fotogenia como aspecto esencial del cine,

ofrecemos dos definiciones que al respecto propone Morin:

1) La fotogenia es esa cualidad compleja y Unica de sombra, de reflejo y de doble, que
permite a las potencias afectivas propias de la imagen mental fijarse sobre la
imagen salida de la reproduccion fotografica.

2) La fotogenia es lo que resulta a) del traslado sobre la imagen fotografica de las
cualidades propias de la imagen mental, b) de la implicacién de las cualidades
de sombra y de reflejo en la misma naturaleza del desdoblamiento fotografico.?

23 |bid. p 40
24 |bid. p. 44
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Realidad y ensuefio

Pero la esencia del cine no descansa solamente en el encanto de la imagen, sino en la
sucesion de imagenes en movimiento. La proyeccién del movimiento restituye a los seres y
a las cosas su movilidad fisica y biolégica. La imagen que nos proporciona la fotografia
queda fija en un eterno instante. El cine es tiempo y espacio. El movimiento aport6 al cine
la dimension del tiempo: el film se desarrolla, dura. Al mismo tiempo, las cosas en
movimiento realizan el espacio que recorren y atraviesan, y sobre todo se realizan en el

espacio.

Es el movimiento lo que da al cine una intensa impresion de realidad.

La conjuncién de la realidad del movimiento y la apariencia de las formas conlleva
la sensacion de vida concreta y la percepcion de la realidad objetiva. Las formas
proporcionan su base objetiva al movimiento, y el movimiento da cuerpo a las
formas.?

Retomando el célebre analisis de A. Michote van der Berck:

El movimiento confiere a los objetos una “corporalidad” y una autonomia que les
estaba negada a sus efigies inmoviles, los arranca de la superficie plana donde
estaban confinados, les permite destacar mejor como <<figuras>> sobre un

<<fondo>>; liberado de su soporte, el objeto se <<sustancializa>>; el movimiento
aporta el relieve, y el relieve la vida.?

Mas que la novela, mas que la obra de teatro, mas que el cuadro de un pintor
figurativo, el cine nos produce la sensacion de asistir directamente a un espectaculo casi

real, como apuntd Albert Laffay.?” Esto, como veremos a continuacion, desencadena en el

espectador un proceso perceptivo y a la vez de participacion.

% |bid p 138

%6 e caractére de “realité” des projections cinematographiques, en Revué internationale de Filmologie, tomo
I,, no 3-4-, octubre de 1948, pags. 249-261

27 " evolution de monde au cinéma, en Temps modernes, 1964. Reeditado en Logique du cinéma, Masson,
1964, pags 15-30
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Christian Metz nos sefiala que la impresion de realidad es siempre un fenémeno de
dos caras: su explicacion puede buscarse en el objeto percibido o en la percepcidn.
Haciendo una comparacion entre el cine y otras técnicas de representacion existentes en
nuestros dias (fotografia, cine, teatro, pintura y escultura figurativas, dibujo realista, etc.,)

Metz aporta lo siguiente:

Por un lado, la duplicacién es mas 0 menos <<parecida>>, mas menos préxima a su
modelo, incluye un nimero méas o menos elevado de indices de realidad; por otro
lado, esta construccion activa que es siempre la percepcion se apodera de ella de
modo mas o menos realizante.?®

Afirma Metz que hay una interaccion constante entre ambos factores, y el resultado
es una reproduccion lo bastante convincente que suscita en el espectador fendbmenos de
participacion, “una participacion a la vez afectiva y perceptiva- que acaban de otorgar

realidad a la copia.”?®

Esto coincide con lo que plantea Morin:

La sensacion de la vida concreta y la percepcion de la realidad objetiva despierta
ciertas participaciones afectivas ligadas a la vida real: simpatias, temores etc. (lo que
Michote llama <<emociones realmente sentidas>>), y estas participaciones
consolidan, acrecientan a su vez la verdad objetiva.*

28 Metz. op. cit. p. 34
29 Metz, op. cit. p.34
30 Morin, Edgar, op. cit. p. 138
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Es asi que vemos claramente que los procesos de proyeccion-identificacion que
estan en el corazon del cine, se hallan evidentemente en el corazon de la vida. En la medida
en que identifiqguemos las imagenes de la pantalla con la vida real, se ponen en movimiento
nuestras proyecciones-identificaciones. Es este un momento clave en el proceso de fruicion
cinematogréafico que conduce hacia una experiencia estética que, ante las escenas

asombrosas de realismo, provoca que el espectador sea a la vez actor. 3!

La participacion del espectador-actor, es participacion psiquica y afectiva. La
participacion del espectador-actor no es motora sino interior, sentida. Sefiala Morin que “la
cenestesia del espectaculo se sume en la cenestesia del espectador, es decir, en su

subjetividad, y arrastra las proyecciones-identificaciones.”?

Desde el enfoque que hemos estado planteando, el cine es exactamente esta
simbiosis: “un sistema que tiende a integrar al espectador en el flujo del film. Un sistema
que tiende a integrar el flujo del film en el flujo psiquico del espectador.”®® Es asi que
estamos ante lo imaginario estético. De acuerdo con Morin, todo lo que se ha dicho aqui
sobre la magia se inscribe en el marco general de la estética:

Lo imaginario estético, como todo lo imaginario, es el reino de las necesidades y

aspiraciones del hombre, encarnadas, puestas en situacion en el marco de una

ficcion. Se nutre en las fuentes méas profundas e intensas de la participacion afectiva.

Por esto mismo, nutre las participaciones afectivas mas intensas y profundas.®*

Llegamos finalmente al destino de nuestro desarrollo en torno a la vivencia estética

gue nos genera el cine.

31 Como prueba de la intensidad de los fenomenos cinematograficos de proyeccion-identificacion, Morin cita
el efecto Kulechov p. 111

32 |bid p. 113

3 Ibid p. 120

3 Ibid. p. 121
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La estética, veladora, <<decodifica>> (subjetiviza) la magia del cine y al mismo
tiempo diferencia el cine tanto del suefio como de la vision primitiva. Sofiadora,
desvia fuera de la préctica la percepcion de vigilia, hacia lo imaginario y las
participaciones afectivas. Sofiadora y veladora a la vez, la estética es lo que une
suefio y realidad, lo que diferencia el cine tanto del suefio como de la realidad.®

Tenemos en suma que la vision estética es la de una conciencia desdoblada, a la vez
participante y ajena, que se define por la conjuncién del saber racional y de la participacion

subjetiva.

Ante lo expuesto hasta el momento a propdsito de la vivencia estética que se da
durante la experiencia cinematografica, creemos necesario antes de terminar este apartado,
detenernos por un instante para enfocar nuestra atencion a lo que hemos venido
mencionando como vivencia estética. Es de esta manera que intentaremos exponer hasta
donde nos sea posible el bosquejo de lo intangible, ya que cuando se habla de vivencia
estética se habla de lo inefable. En este terreno, ¢quién mejor para hablar de ello que los
poetas? Dejaremos que sean ellos los que nos conduzcan por el camino y nos muestren
como es que la vivencia estética se da en el terreno que ellos Ilaman, lo poético. La

vivencia estética es experiencia poética. La fruicion de la belleza es la experiencia poética.

% Ibid. p. 182
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Vivencia estética, experiencia poética

Todos los hombres, de alguna u otra manera, de diversas intensidades y en diferentes
momentos de nuestra vida, hemos vivenciado el encuentro con lo poético. Un atardecer que
nos arranca del cotidiano transcurrir, y nos deja sin palabras; el regreso a casa tras un largo
viaje, sabiendo que hay quien nos espera; el abrazo entre padre e hijo como una entrega
mutua de vida y agradecimiento; el sorpresivo anuncio de la propia finitud, cuando la vida

se revela en su fragilidad y nos sabemos polvo enamorado.

Lo primero que nos hacen notar los poetas es que este momento de poesia se da
como una condensacion del azar, una “cristalizacion de poderes y circunstancias ajenos a la
voluntad creadora del poeta®, como lo diria Octavio Paz, que nos pone de frente a lo
Poético. La realidad es poética. “La poesia no es algo extrafio, estd acechando a la vuelta de
la esquina” %', Puede surgir ante nosotros en cualquier momento y presentarse en nosotros

como un “especial estremecimiento”.*

Tengo para mi que la belleza es una sensacion fisica, algo que sentimos con todo el
cuerpo. No es el resultado de un juicio, no llegamos a ella por medio de reglas;
sentimos la belleza o no la sentimos.*

La vivencia poética se da en el reino del misterio. “Pasa el tiempo sin sentir en un
eterno instante de éxtasis”; “hay un olvido de si mismo”, “una separacion con el resto de

los hombres”, suenan asi los intentos de los poetas por describir este encuentro con lo

poético en el momento de la vivencia estética que se presenta como una especie de

% Paz, Octavio: El arcoy la lira. Ed. FCE, México, 1996, p. 14

37 Borges, Jorge Luis: Arte poética. Ed. Critica. Barcelona, Espaiia. 2001, p. 17
% Ibid. p. 35

%9 Borges, Jorge Luis: Siete noches. Ed. Alianza. Madrid, Espafia, 200. p. 121
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ensuefio, o bien, que con una mayor intensidad, como una experiencia de extravio. Lo
comun en cualquiera de estas dos manifestaciones es el asombro que se da en un primer
momento. En el misterio de lo poético tenemos primero el asombro, después la

contemplacion.

Pero, ¢cdmo puede ocurrir que un transelinte de repente quede sobrecogido por un
ataque de ausencia y se produzca en €l una mutacién tan profunda? Es esta la pregunta que
muy oportunamente nos plantea Paul Valéry si queremos indagar en torno al fendmeno de
lo poético y su momento de misterio. EI mismo nos ofrece una posible respuesta:

Pasaba yo hace algun tiempo por el puente de Londres, y me detuve a contemplar un

espectaculo que me encanta; el de un agua rica y pastosa, ornada de capas

nacaradas, turbada por torbellinos de fango y cargada confusamente con cantidad de

navios; agua cuyos vapores blancuzcos, brazos moviles y extrafios movimientos
levantando al aire fardos y cajas animan las formas y dan vida a la vision. %°

Hasta aqui podemos ver como se desgarra de repente el velo del tiempo y espacio
cotidianos, en los que vivimos reducidos y se abre ante nosotros la plenitud de la realidad.

La escena, y la vivencia de la escena, se convierten asi en algo semejante a una vision.

Ese puerto humeante, esa agua sucia y espléndida, esos celajes palidos y dorados,
manchados, ricos Yy tristes, ejercian sobre mi vida un poder tal, una tal virtud de
fascinacion, que, perdido en medio de los tesoros de la mirada yo me convertia,
rozado por todos aquellos hombres embargados por una finalidad, en un ser
esencialmente diferente®.

40 Plazaola, Juan: Introduccion a la Estética. Universidad de Deusto, Bilbao, Espafia, 1999. p 325-326
1 Idem.
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En la experiencia de lo poético, la presencia fisica de la realidad se presenta ante
nosotros a través de numerosos estimulos que captamos sensorialmente y exalta nuestros
sentidos con tal intensidad que nos pone ante el asombro. Es este el momento de la fruicion
de la Belleza, y para ello, todos nuestros sentidos estan enfocados en sentir, disfrutar el

trascendental encuentro.

El sentir visual nos da la figura de la cosa, nos presenta directamente su realidad; en
el sentido auditivo lo presente no es la cosa misma, sino el sonido que nos da noticia de
ella; en el sentir olfativo, se recoge el rastro de la cosa, la huella que ésta va dejando; en el
sentir gustativo, poseemos la cosa en su ser fisico; en el sentir tactil, topamos con la cosa
gue nos resiste; nos pesa, intercambia calor con nuestro cuerpo o nos causa dolor; el sentir
de orientacion, nos situa en el espacio-tiempo inmediato; el sentir de equilibrio nos da
referencia al campo de fuerzas que existe; en el sentir cinestésico, sentimos el entorno en
forma dinamica, fluente <<hacia>>; en el sentir muscular, por las contracciones y
extensiones de nuestros masculos nos damos cuenta de las fuerzas que acttan directamente
sobre nuestro organismo; y en el sentir cenestésico, sentimos nuestro propio cuerpo en
plenitud de presencia®?.

La intensidad de la fruicion es algo semejante a un estado de olvido de si mismo.

La jornada pas6 como un suefio; de la mafiana a la tarde estuve tan absorto en
aquella musica melancélica, que me olvidé de comer y beber. Una raja de pan de
campo Y una taza de café, eso es todo lo que habia tomado en la pequefia hospederia
en que dibujeé el torno. El dia habia pasado; de la aurora al creplsculo, o mas bien de
una noche a otra, yo me habia olvidado de mi mismo en esa sinfonia. Regresé a
casa, Y, cerca del fuego, cai en la cuenta de que tenia hambre, y me parecid que era
un hambre enorme...*

42 Cfr. Realitas. Enfoque de la estética desde la filosofia de Zubiri. Carlos Fernandez Casado. p- 237
43 Carta a su hermano Theo, desde Drehnte, septiembre-noviembre 1883. Tomada de, Plazaola, Juan Op. cit.
p. 324-325
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Asi trata de contar en una carta el pintor Vincent Van Gogh a su hermano Theo la

experiencia de encuentro ante el misterio de lo poético que dias antes vivencio ante un

atardecer. Al escribir sus lineas, el pintor nos estd trazando una mas de sus intensas,

eternas, imagenes:

Cuando el crepusculo caia, imaginate el silencio, la paz de esa hora. Imaginate una
pequefia avenida de grandes alamos con su follaje otofial. Imaginate un ancho
camino hecho de barro negro, teniendo a la derecha un brezal hasta el infinito; a la
izquierda, otro brezal hasta el infinito, las oscuras siluetas triangulares de algunas
chozas de hierba, la claridad rojiza del fogdn en sus ventanas, charcos de agua de un
amarillo sucio, en que el cielo se refleja y donde se pudren raices.

Imaginate ese amasijo de barro en la tarde crepuscular; el cielo blancuzco por
encima y todas esas cosas negras sobre ese fondo blanco. Y, sobre ese monton de
barro, un personaje enteramente peludo, el pastor, masa oval en dos mitades, la una
de lana, la otra de barro, chocando y penetrandose mutuamente. Y el rebafio, que le
ves venir, que te rodea; luego das media vuelta y te pones a seguirlo. El rebafio
indocil avanza sobre el camino de barro; avanza penosamente.

Pero a lo lejos aparece la granja, techos musgosos, montones de paja y de turba
entre dlamos. El redil ya no es mas que una sombria silueta triangular. Su puerta es
grande, estd abierta; se diria la entrada de una guarida. Por las fisuras entre las
planchas, el cielo transparece al fondo. La caravana de lana y de barro se hunde en
el negro antro; el pastor y una mujeruca llevando una linterna cierran las puertas.
Este regreso del rebafio en el crepdsculo era como el final de una sinfonia que ayer
escuché.*

En ese olvido de si, los poetas identifican una especie de desdoblamiento. Un estado

que nos hace ir <<mas alla>>; algo asi como el anegamiento de si mismo que nos desborda.

Esta vivencia de lo extatico ante lo poético es vista desde Nietzsche como una fusion de las

fuerzas de lo apolineo y lo dionisiaco. La vision no queda solamente a manera de ensuefio,

como en un estado apolineo, sino que tiene también mucho de la embriaguez, de lo

dionisiaco. Este agradable éxtasis, en el que dejamos por un momento de ser uno mismo,

nos encontramos asi ante el olvido de si mismo como parte de una entrega:

4 Idem.
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(...) al romperse el mismo principi individuationis, comenzamos a entender lo del
estado dionisiaco, que comprenderemos mejor atn por la analogia de “la
embriaguez”. Gracias al poder del brebaje narcotico que todos los hombres y todos
los pueblos primitivos han cantado en sus himnos, o bien por la fuerza despdtica y
avasallante de los rebrotes primaverales, que penetran gozosamente la naturaleza
entera, se despierta esta exaltacion dionisiaca, que arrastra en su impetu a todo el
individuo subjetivo hasta sumergirlo en un completo olvido de si mismo.*®

Es de esta manera como Nietzsche intenta describir el arrebato que nos causa la
vivencia estética.*® Vemos asi como el asombro no es s6lo una especie de vision, sino que
ésta vision es, desde el sentir, una gozosa vivencia que nos embriaga.

La embriaguez del estado dionisiaco, aboliendo los prejuicios y los limites

ordinarios de la existencia, produce un momento letargico, en el que se desvanece

todo recuerdo personal del pasado. Entre el mundo de la realidad dionisiaca y el de
la realidad diaria se abre esa zona abismal del olvido que los separa al uno del
otro.*’

Hemos visto como el asombro es el primer instante de la vivencia de lo poético, que
en si se presenta como ruptura y llamamiento. EI segundo momento del misterio, en el que
se da la consumacion de la experiencia ante lo poético, es el momento de la contemplacion.
“El asombro es ese cambio de actitud que se produce en mi convirtiéndome de hombre
practico en hombre contemplativo. Lo bello opera, pues, como una hipnosis, poniéndonos

en un estado de indiferencia respecto a los alicientes de la vida cotidiana”. 8

% Nitezsche, Federico: Origen de la Tragedia. Obras Completas V. I. Ed. Teorema, Espafia, 1985 p. 486

46 “Bste rapto estético implica, en fin, una pérdida del yo. De ella hablan Kiilpe y otros investigadores de la
psicologia estética. Contenidos sensoriales y representativos son objeto de una sintesis que produce un todo
superior a la suma de sus elementos. Ese olvido del yo tiene sus grados. Sélo el <<estatico>> llega al extremo
de la <<alienatio mentis>>. Es un olvido del yo que se produce también en otros momentos de la vida: en la
vida moral, en el éxtasis religioso, en el trabajo cientifico. No es, pues, una nota exclusiva del vivir estético”.
Plazaola, Juan. Op. cit. p. 312

47 Nitezsche, Op. cit. p. 512

48 Plazaola, Op. cit. p. 310
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Después de habernos <<asombrado>> se produce una “pausa milagrosa en el que el
yo en plenitud se detiene sobre el objeto, ya no lo analiza, no lo estudia; ya no
enumera ni relaciona, simplemente lo contempla globalmente y goza de su presencia
sensible, abandonandose a mil impresiones confusas y deliciosas, cuyo vaivén
ritmico permitiria llamar activo a un estado que en esa Ultima fase comporta méas
bien un abandono pasivo al objeto.”*®

El goce contemplativo es un goce desinteresado. El goce es admirativo, no posesivo.

Cuando el gozo nos inunda al perdernos en los senderos del bosque, al tendernos en
la sdbana &spera del desierto escuchando su infinito silencio; cuando nos embarga la
alegria oyendo el Concierto para piano de Schumann, contemplando un bodegén de
Zubarén o leyendo un poema de Antonio Machado, sentimos que nuestro deleite es
puro.>°

El contemplador se convierte en mirada. La mirada del contemplador es
mirada de agradecimiento y reverencia. La contemplacion no sélo es desde un plano

estético sino que es también intelectiva y volitiva. Es contemplacion de lo bello que

es bueno y verdadero.

Todos hemos sentido el haber sido llevados, mediante el magico poder de la musica,
lejos de este mundo, hacia estados de emocion de irresistible poder y misterio,
completamente desconectados de nuestra vida real, a veces temerosos, otras con una
vision extatica de la belleza, en una tierra de ensuefio que jaméas olvidaremos, en
lugares de nuestra mas profunda consciente comprension, vision e inspiracion...

Escribe el compositor Leopoldo Stokowski, en el intento por describir, desde el

plano de su vivencia estética desde la musica, el estado de asombro en que nos pone el

encuentro con lo poético. Pero va mas alla. La armonia meramente sonora se revela como

armonia universal:

49 |dem.

50 Ibid, p. 304
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Por medio de la musica tenemos una vision y algo dentro de nosotros responde con
un intenso anhelo: es la infinita sed de belleza del alma humana... En nuestros
corazones sabemos que estamos en contacto con algunas de las més elevadas
potencias de la vida, lo comprendemos tan solo de una manera confusa, pero nuestra
voz interior nos dice que con la mas bella musica vibramos al unisono de la belleza,
que es eterna. Cuando alcanzamos su Ultima esencia, la musica es la voz del todo, la
melodia divina, el ritmo cdsmico, la armonia universal.>!

Lo poético es momento de unidad con todo; al menos asi lo han descrito
anteriormente los que han intentado expresar éste sentir. Lo describen como una especie de
union profunda con lo sentido. Por esto la creacidn poética es también religiosa. Este re-
ligar de lo poético es encuentro con la propia eternidad e infinitud, desde nuestro propio ser
finito. El goce de la nos deja sin tiempo ni espacio, nos pierde y sélo sabemos que ya nada
podemos decir. Toda ciencia trascendiendo, como bien dice san Juan de la Cruz. Solo el

asombro, y el gozo de la Belleza.

“Es poéticamente como el hombre habita en el mundo”, dice Holderlin muy
sabiamente. Cada hombre -se dé o no se dé cuenta de ello- se construye a si mismo en lo
poético. Nuestros propios momentos de misterio nos revelan algo de la propia eternidad.
Nos re-conocemos en identidad con lo eterno. Armonia universal. Asi es el momento de lo

poético.

5L Ibid, p. 326

28



2
El cine como aventura semioética

La pregunta en torno al sentido del cine

Una vez que el cine fue asimilado como una forma de creacion artistica, los creadores de la
vanguardia y otros intelectuales interesados en el fendmeno comenzaron a escribir la teoria
en torno al cine. La pregunta que al parecer subyace en todas las visiones de los teéricos del

cine es: (Como significa el cine?

Las dos respuestas inmediatas a tal cuestion se generaron en las primeras dos
décadas del siglo pasado. Dos son las respuestas principales: el cine inventa o el cine
expresa el sentido. Identificamos estas dos posturas como construccionismo y realismo.
Para los primeros, el sentido filmico es una invencion, una elaboracion artificial; para los
segundos, el sentido filmico proviene de su capacidad de aprehender y expresar “la esencia

del mundo: la humanidad, la historia, la subjetividad, la experiencia”.>

Para el construccionismo, el sentido filmico es propiamente una construccién del
realizador que, al combinar las imagenes, logra transmitir un significado. En este sentido, el
montaje es el factor de suma importancia, ya que éste es la “concepcion y la practica segiin
la cual la significacién cinematografica se halla por la articulacion entre los diversos planos

o imagenes unitarias del registro filmico”.>

%2 Lizarazo Avrias, Diego: La fruicion filmica. Estética y semiética de la interpretacion cinematografica. Ed.
Universidad Autonoma Metropolitana. México, 2004. p. 67
%3 Ibid. p. 69
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Entre los afios de 1912 y 1925 el enfoque construccionista se desarrollé entre la
vanguardia cinematografica francesa y paralelamente se desarrollé en Alemania con el
expresionismo. A partir de 1925 la reflexion construccionista mas significativa del cine se
desarrolla en el &mbito de la cinematografia soviética. Eisenstein, Kuleshov, Vertov,
Pudovkin, Balazs y Arnheim, comparten un mismo ambito de reflexion estética: el

formalismo ruso.

Los formalistas intentaban un acercamiento a la interpretacion de la obra literaria

El formalismo ruso enfatizé que la experiencia estética se producia gracias al trabajo

artistico que permitia reorganizar ciertos materiales, para producir una obra, que

gracias al esfuerzo técnico, redefinia la percepcion y la sensibilidad en una

experiencia sui generis.>*

De manera simultanea el enfoque realista del cine vio en el cine un arte que debia
superar sus propias limitaciones “para representar el entorno natural y social del hombre”.>®

La busqueda del movimiento realista estuvo en vinculacién con una posicion politica y con

el reconocimiento de la funcion social del arte.

Dentro del realismo son Kracauer y Bazin quienes lograron la reflexion mas
vinculada con el medio cinematografico, y la formulacién mas clara de argumentaciones de
alcance tedrico. Para Kracauer el cine tiene como proposito general presentarnos de nueva
cuenta el mundo. Por su parte, Bazin ve en el cine una “llave” que nos permite “descubrir
universos desconocidos, se configura como un sentido nuevo en el que podemos confiar y

gracias al cual accedemos a un conocimiento estético de la realidad sensible”®®. En una de

% |bid. p. 74
% Castellanos Cerda, Vicente: La experiencia estética en el cine. Ed. UNAM. México, D.F. 2004, p. 7
% Lizarazo Arias, Diego. op. cit p. 115
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sus metaforas mas claras da al cine el lugar de un instrumento que nos permite explorar la

penumbra para descubrir el grano de la realidad.

Una mirada integradora del fenémeno nos hace ver que construccionismo y
realismo no son sino dos opuestos necesarios, la aparente ruptura. Ambos son caminos que
parten de un mismo sitio y, por diferentes vias, exploran el mismo bosque. El punto de

partida es un idéntico asombro:

Esta propiedad del filme de decir imagen sobre el tiempo le otorga una cualidad sui
generis en el horizonte iconico, y genera, en la percepcion teorica, la impresion de
que el cine tiene un poder especial para representar el mundo, o para reinventarlo. El
sentido del cine sera para algunos (construccionismo) su capacidad para producir
una experiencia estetica y ludica a partir del artificio, para otros figura una ruta para
acceder al significado de la realidad, para explorar nuestra naturaleza.®’

De estos se desprende que en la busqueda del sentido del cine, el construccionismo
prevé la participacion del intérprete en el trabajo de extraer el significado de las relaciones
abstractas presentadas en el filme, mientras que los realizadores realistas abren el campo de

la realidad para que el observador descubra sus sentidos.

57 |bid. p. 68
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Cine y semidtica
Durante el segundo tercio del siglo pasado, las discusiones sobre el sentido del cine
recorrerian otro camino. La razén principal de este derrotero es que se desplegaran a partir
de los conceptos y las teorias de la semiotica.
Después de las vastas discusiones sobre el sentido y la esencia del cine, la reflexion
se ordeno en una perspectiva mas inmanente. Ya no se trataba de la construccion de
axiologias sobre lo que deberia ser el cine y la cultura que inauguraba, sino del
desarrollo de proyectos de investigacion sistematicos que buscaban comprender
tanto su logica constitutiva, como los dispositivos que hacen posible su
significacion. Los referentes no son ya de orden filoséfico, ni siquiera se proyectan
en el terreno de la estética general; emergen mas bien de la semiologia.®
Se abre asi camino la semiologia del cine, que intenta explicar las cosas en términos
de lenguajes, codigos y textos. El acercamiento a la interpretacion de las obras tendera ““a
aceptar de principio las tesis formalistas e intentaran construir una descripcion del cine

desde la perspectiva de los procesos de significacion”.>® En este ambito destacan los

trabajos de Yuri Lotman y Christian Metz.

Para Lotman “todo lo que observamos durante la proyeccion del film, todo lo que
nos emociona, lo que nos impresiona, tiene una significacion”.®® El cine es asi portador de
informacion. Es ahi donde radica su influencia en el espectador. Dicha informacion es
entendida como un complejo de “estructuras intelectuales y emocionales que ejercen sobre

el espectador una accion compleja, que va de la simple impresion de las células de su

%8 |bid. p. 130
% Ibid. p. 129
80 |otman, Yuri: Estética y semidtica del cine. Ed. Gustavo Gill, Barcelona, Espafia, 1979, p 59
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memoria a la transformacién de su personalidad”®l. Destaca asi que el estudio del
mecanismo de esa accion compleja constituye la esencia semidtica del film.
Lotman distingue de esta forma entre dos tipos de cine: el primero enfatiza la
estructuracion del mundo, avanzando a saltos “de un nudo composicional al
siguiente”, el segundo tipo se dirige a la narracion ininterrumpida “que imita el flujo
natural de la vida”. En el primer caso el creador ofrece una gramatica de la realidad

y nos exhorta a buscar los textos de la vida que ilustren su modelo”. En el segundo
nos da los modelos y nos ofrece la posibilidad de extraer su estructura gramatical.?

Por otra parte, la respuesta de Christian Metz a la alternativa tedrica entre
construccionismo y realismo sefialando que “el cine captura una realidad, pero dicha
”63.

realidad es una simbolizacion, porque la realidad pura es inaprehensible, imperceptible

Dicha realidad cultural es retrabajada por el cine, haciéndola realidad cultural filmica®.

Bajo el supuesto de que el cine es una sucesion de imagenes que nos cuenta
historias® Metz afirma que los procesos filmicos que generan esta realidad cultural
filmica, son en realidad filmico-narrativos. De esta manera, la prioridad que debe tener el
trabajo del filmo- semidlogo es el film narrativo.

El <<lenguaje cinematografico>> es, de entrada, la literalidad de una intriga; los

efectos artisticos, aun siendo sustancialmente inseparables del acto semico por el

cual el filme nos ofrece la historia, no dejan de ser un estrato mas de significacion,
un estrato que desde el punto de vista metodoldgico viene <<después>>.%°

®1 Loc. cit.

82 Lizarazu Arias, Diego, op. cit. p. 138

83 Ibid, p. 147

84 Esta articulacion filmica no es linguistica, sino filmica.

% Lo hace porque encadena imagenes, las pone entonces sobre el tiempo, y esta presencia del tiempo
significado, del tiempo hecho simbolo, es irreductiblemente una fuerza narrativa.

8 Metz, op. cit. p. 122
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Con Metz, el estudio de la semiotica del film se enfoca en el relato. En este sentido,
la nocion de diégesis es de suma importancia para la filmo-semiologia. El término, se
refiere al relato de un narrador, asi como el conjunto de acontecimientos narrados en un
relato®’, pero Metz va mas alla, ya que considera que la diégesis comprende no sélo el
relato en si, sino “también el tiempo y el espacio ficcionales implicados dentro y a través de
ese relato, y con ello los personajes, los paisajes, los acontecimientos y otros elementos

narrativos, en la medida en que se les considera en su estado denotado™.

Vemos con Metz que el encuentro entre el cine y la narratividad sitda el arte del
filme en el mismo plano semioldgico que el arte literario. “El estudio del cine como arte —el
estudio de la expresividad cinematogréafica — puede conducirse, por lo tanto, segun métodos

inspirados en la lingiiistica”.%®

Anélisis estructural del relato

Es asi que la reconstruccion analitica de la diégesis del filme hallé su mejor modelo en lo
que se conoce como el andlisis estructural del relato, donde se construye un diagrama
l6gico de los componentes y relaciones que configuran la historia. En este campo, las
aportaciones de A.J. Greimas, Roland Barthes, Humberto Eco, Tzvetan Todorov, Julia
Krtisteva y Claude Bremond, por citar solo algunos, nos resultan de gran valia para el

andlisis cientifico de textos literarios y filmicos.

67 Cfr. Mota Oreja, Ignacio: Diccionario de comunicacion audiovisual. Ed. Trillas. México, 1988.
88 Metz, op. cit. p. 120
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Cada uno de ellos se lanzé por un camino diferente a la exploracién semidtica, pero
todos comparten un mismo enfoque que pretende detectar los elementos en el objeto de
estudio (sea cual sea el objeto cultural) y con ello las relaciones entre si; esto es, la
identificacion de las relaciones dindmicas de los elementos que conforman la estructura del

texto.

En este terreno, el punto de partida es la obra, o0 mejor dicho, el lenguaje de la obra,
y los elementos para su andlisis se encuentran en la estructura de la obra, que no se entiende
como “una mera yuxtaposicion externa de diversos elementos”, sino “como la
organizacion de todos éstos elementos por la unidad que establece su mutua relacion
interna”. °

Solo el todo descubrira el sentido del texto. Un todo que sélo sera percibido en la

estructura de la obra misma ya que, a través del lenguaje, el critico literario —y el

simple lector- debe descubrir la unidad y la coherencia de la obra.™

Este acercamiento en busca del sentido del texto resulta de la confluencia de dos
antecedentes de suma importancia para el desarrollo de la narratologia estructural: por un
lado, la obra de Vladimir Propp, y por otro, la antropologia estructural de Claude Leévi-
Strauss.

Vladimir Propp emerge del formalismo que en la segunda década del siglo pasado
surgid en Rusia como una corriente que define la obra de arte como “la suma de los
procedimientos empleados para crearla”’t. Con la publicacién en 1928 de su estudio

Morfologia del cuento, Propp ofrece valiosos aportes, como lo es la unidad estructural que

subyace oculta en los cuentos folcloricos rusos.

89 Cfr. Mora, Raul: Tras el simbolo literario. Ed. ITESO, Guadalajara, México, 2002, p. 22
70 Duvrovsky citado por Mora, Raul, op. cit. p. 16
"1 Vevia Romero, Fernando Carlos: Introduccidn a la semiética. Universidad de Guadalajara, 2000. p. 21
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Ademas de hacer una descripcion del cuento “seglin sus partes constitutivas y segiin
las relaciones de esas partes entre si y con el conjunto”’? Propp demuestra en su estudio que
los nombres de los protagonistas (y sus atributos) pueden variar, pero sus acciones no
varian. Ello le permite estudiar los cuentos segun las funciones de los personajes, de las que
identifica 31 diferentes, cuyas acciones no pueden ser definidas fuera de su lugar en el
desarrollo del relato. Establece asi la diferencia entre personajes y actantes, figura que mas

tarde Greimas retomard y radicalizara.

Por otra parte tenemos los aportes que desde la antropologia nos ofrece Lévi-
Strauss, quien ve en el mito un hecho narrativo, tal como el cuento o la novela e intenta
construir un sistema capaz de explicar los hechos del relato mitico de un modo autonomo

sin tener que recurrir a los aspectos exteriores a él.

El aporte de Lévi-Strauss radica en el paso “del estudio lineal (o sintagmatico) de un
relato, como lo habia hecho Propp siguiendo el orden de los sucesos, al estudio
paradigmatico, relacionando entre si haces de oposiciones, independientemente del orden
cronolégico” (Robledo 16). Esto lo hace mediante la descomposicion de todo mito “en una
serie de unidades o mitemas —unidades gruesas de significacion-, para estudiar, luego, las
relaciones de estos mitemas en el discurso del mito y de éste con todos los demas que

componen esa parcela genérica llamada mitologia”.”

72 Propp, Vladimir: Morfologia del cuento. Ed. Colofén. México. 1999, p. 27
3 Talens, Jenaro, et. ot..Elementos para una semidtica del texto artistico. (Poesia, narrativa, teatro, cine). Ed.
Cétedra, Madrid, Espafia, 1983, p. 116
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De la sintesis de Propp y Lévi-Strauss, los aportes de Greimas han resultado
definitivos para el andlisis del texto cinematografico. Si desde el cauce estructuralista, el
analisis del texto filmico ha pretendido acceder a la significacion subyacente del filme en
busca del sentido que se articula en las entrafias del relato, a la “estructura profunda” que
ahi actla independiente, el cuadro actancial de Greimas se nos ofrece como modelo ideal
para el estudio de la narratividad del filme en pos de encontrar en el relato puro, la diégesis,
el Todo que mencionabamos anteriormente, donde la articulacion de los elementos de la
estructura nos muestra el sentido del texto. Es sobre esta base que partimos hacia nuestro

analisis en la busqueda de una Poética del despertar.
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1 Analisis

La vida del hombre transcurre entre continuos despertares. El paso del suefio a la vigilia es

una experiencia cotidiana, inmediata del hombre. Cada mafiana, al abrir los ojos, comienza
de nuevo la vida: ha vuelto la luz, es momento de levantarse y echar a andar. Al correr las
cortinas nos damos cuenta de que hemos pasado una vez mas de un estado a otro, y la

pregunta que nos asalta es ¢seguimos siendo los mismos?

Vemos que la fascinacion que causa la accion transformadora del despertar permea
en los niveles mas profundos del hombre y sus misterios. Ya sea desde el mito o la mistica;
desde la filosofia o el arte, la figura del despertar ha estado presente a lo largo de nuestra
historia como testimonio esta particular accion en la que el hombre se hace consciente de

si mismo; toma conciencia y se apropia de si.

En el caso que analizaremos, la figura del despertar espiritual nos muestra el paso de
un estado de adormecimiento -una especie de desvanecimiento de uno mismo, un estado de
distraccion de las propias acciones-, a un estado de encuentro intimo del hombre consigo
mismo, es el estado en que hay una relacion “intrinseca al hombre “interior” o “espiritual’,
por la cual se puede conocer de modo inmediato y privilegiado y, por lo tanto, se puede

juzgar a si mismo de manera segura e infalible”.”

4 Ver: Conciencia en Abbagnano, Niccola: Diccionario de filosofia. Ed. Fondo de Cultura Econémica.
México, 1996.
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En el terreno literario la figura del despertar se ha mantenido presente en la memoria
del hombre a través de numerosas narraciones cuyo relato profundo es la representacion de
toda la dindmica que se da en el proceso del despertar. Recordemos que mas alla de las
diferencias de forma que encontramos en las diversas historias, hay un nivel mas profundo

en el que descansa el relato puro.

Partiremos en la bisqueda de una poética del despertar, inspirados en el analisis que
nos brinda Vladimir Propp en su maravilloso libro Morfologia del cuento, en el que
demuestra que los nombres de los protagonistas (y sus atributos) pueden variar, pero sus
acciones no varian. Esto le permitié estudiar los cuentos segun las funciones de los
personajes, de las que identifico 31 diferentes, cuyas acciones no pueden ser definidas fuera

de su lugar en el desarrollo del relato.

Sobre esta base intentaremos identificar en nuestro caso de estudio las estructuras
relacionales que intervienen en el relato del despertar. Identificaremos los actantes y su
situacion asi como los diversos elementos, figuras y simbolos que forman parte de la

dinamica del despertar.

Los filmes que analizaremos han sido elegidos bajo un criterio: el gusto personal.
Esto no significa que el espiritu del analisis obedezca a un mero capricho que atente contra
el rigor y la credibilidad de nuestro trabajo. La razén es que encontramos que el relato del
despertar esta presente en innumerables filmes. En los anexos de este trabajo he adjuntado

una lista sucinta de varias peliculas que llevan en si el relato del despertar’. Cualquiera de

> Ver Anexo 3
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estos filmes hubiera sido ideal para nuestro analisis, ya que todos comparten las diversas

figuras que forman parte de la dindmica del despertar.

La peliculas que conforman el corpus de nuestro andlisis son aparentemente
diferentes: En la primera, El octavo dia encontraremos la historia del encuentro que se da
en algun lugar de Francia entre un joven con sindrome Down y un ejecutivo; en la segunda,
El color del paraiso, conoceremos a un nifio irani que por ser ciego es rechazado por su
padre; en la tercera acompafiaremos en su viaje a un médico que recibird un titulo honoris

causa que le otorga una universidad de su natal Suecia.

Sera desde el campo de analisis estructural del relato que intentaremos identificar
las estructuras internas de estos tres filmes con el fin de descubrir que debajo del nivel
literal, meramente anecdotico de la historia que se cuenta, subyace en todas una misma
relacion funcional que nos revela las profundas transformaciones que tienen lugar en el acto

del despertar espiritual.

Para el abordaje del andlisis particular de cada una de nuestras peliculas haremos
uso de las herramientas metodoldgicas que nos brinda A. J. Geimas con el fin de conocer

cada uno de estos textos filmicos en su estructura profunda, el relato puro.’®

El analisis particular de cada uno de los filmes se lleva a cabo de igual manera.

Primero se ofrece una sintesis del film, luego se analiza el nivel superficial del texto

6 Ofrecemos en Anexo 1, el cuadro semidtico de cada uno de los filmes; y en Anexo 2, los detalles de nuestra
Metodologia.
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mediante la elaboracién del cuadro actancial, y finalmente llegamos al nivel profundo del

texto a través de las relaciones que se establecen a partir del cuadrado semiético.

Una vez realizado el andlisis de cada uno de los filmes en lo particular sera el
momento de elaborar el analisis comparativo en el que podremos identificar finalmente las
figuras que conforman la dinamica que se da en el proceso del despertar espiritual, y con
ello, sus atributos y valores. El resultado de este analisis comparativo serd nuestra poética

del despertar.

El analisis comparativo, la poética del despertar, nos ofrecera el bosquejo de las
principales figuras que intervienen en el acto del despertar espiritual, y en ante tal
panorama estaremos en condiciones de observar claramente cuéles son los simbolos

principales en los que se concentra el poder transformador de la obra estética.

En vista de que encontramos en el simbolo el punto de encuentro y principio de
transformacion entre la obra estética y el hombre, dedicaremos el Gltimo capitulo a
examinar como es que el simbolo es un tipo de conocimiento y aproximacion a la realidad
invisible que se gesta en lo inefable. Veremos asi que el simbolo forma parte del reino de la
sugerencia, la evocacion, la metafora y que la realidad que éste evoca no se agota nunca.
Solo asi puede darse la transformacion. Es el simbolo capaz de unir lo roto y fracturado, es

el puente gue se tiende entre el hombre y los atisbos del Misterio.
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1
El Octavo Dia

Titulo original: Le huitieme jour
Direccidn: Jaco Van Dormael
Pais: Francia

Ano: 1996

Duracién: 113 min.

Guién: Jaco Van Dormael

Interpretacion: Daniel Auteuil, Pascal Duguenne, Miou-Miou, Sabrina
Leurquin, Isabelle Sadoyan, Henry Garcin, Michéle Maes, Laszlo Martin

Musica: Pierre Van Dormael

Fotografia: Walter Vanden Ende
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Sintesis

Emulando las tinieblas precedentes a la creacion, observamos los puntos negros, grises y
blancos de una pantalla de television, mientras la voz en off de Georges dice “Al principio
no habia nada. Soélo habia musica” y vemos a la version francesa del mariachi, Luis
Mariano, entonando una cancidon dedicada a México...”bajo tu sol que canta, el tiempo es

demasiado corto para disfrutar la felicidad de cada dia”.

La pelicula comienza con una peculiar version del Génesis relatada por Georges:
Uno a uno se enumeran los siete dias de la creacion, pero en este caso, el primero obedece a
la creacion del sol y la tierra; el segundo, el mar y el viento; el tercero, los discos; el cuarto,
la television; el quinto, el pasto; el sexto a los hombres “los hay de todos colores” (vemos a
sus comparfieros) y presenta también a Natalie, con quien, dice, se casara algun dia.

Finalmente, el septimo dia, dia de descanso para el creador.

En este transcurso de esta presentacion llena de color nos damos cuenta de que
Georges es un joven con sindrome Down, quien en su descripcion hace la presentacion de
si mismo, su relacion con mundo, y el entorno cotidiano en una institucion para personas

con retraso mental.

Al final de la presentacion vemos a Georges observando una catarina que llega a la
punta de una hoja de pasto y después emprende el vuelo hasta las nubes, donde aparece el
titulo de la pelicula. Asi, entre nubes, vemos pasar un avion en cuyo interior encontramos,
entre los pasajeros, a Harry, un hombre de negocios gue viaja con los 0jos cubiertos por un

antifaz negro.
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Harry es un ejecutivo, capacitador de vendedores, a quienes recita las cuatro reglas
elementales para relacionarse con el cliente: 1.- mirar a los clientes a los ojos; 2.-sonreir;
3.- Dar la impresion de exito; 4.- ser entusiastas. A bordo de su Mercedes Benz
(curiosamente, color gris), Harry es un hombre exitoso, pero al llegar a su casa se encuentra
solo. Su mujer lo abandond llevandose a sus dos hijas. Harry entra al cuarto de los nifios y
los ve en una foto. En el guardarropa, los ganchos cuelgan vacios. En el ambiente sombrio

de la habitacién, toma una pistola de juguete y se dispara en la cien.

Al pie de los altos edificios de la ciudad su auto se confunde con los cientos de
autos que siguen la misma rutina. Atrapado entre el ruidoso trafico matutino, vemos a
Harry, desde el celular, organizando su apretada agenda para el dia. Le pide a la secretaria
que informe a su ex esposa que mande a sus hijas por tren porque no tiene tiempo de ir a
buscarlas.

Harry es informado que la convencidn de la empresa se fijo para el dia 14, la misma
fecha que el cumpleafios de su hija, y que la esposa del director, pero “no se puede hacer
nada”. En ese momento recuerda que debia haber recogido a sus hijas en la estacion de
trenes. Cuando entra al andén, el tren acaba de partir. De regreso en su casa su mujer le

informa por teléfono que sus hijas no quieren saber de él.

En su recamara, Georges pone un disco de Luis Mariano, quien interpreta una
cancién dedicada a la madre. Vemos cémo la madre de Georges lo visita le dice que esta
orgullosa de él. Georges le dice que se quiere ir con ella, a casa. La imagen de la madre se

desvanece.
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Una vez que los personajes han sido presentados en su particular situacion,
conocemos el detonador que en cada quien lo motiva a emprender una busqueda; esto es el
objeto que persiguen sus acciones. En el caso de Harry, el deseo de recuperar a sus hijas; en

el caso de Georges, volver con su madre.

Ambos emprenden el camino. Es viernes, y en la institucién donde vive Georges los
familiares de los internos pasan por ellos para llevarlos a casa el fin de semana. Georges
dice que su madre ird a buscarlo, pero su espera es en vano. Decide tomar su maleta y salir

a la carretera para regresar a su casa. Un perro labrador le acompafia.

Mientras tanto Harry, victima de su rutinario transcurrir, comienza a plantearse
preguntas sobre la vida. Su jefe le pregunta si esta enfermo. El dice que sdlo necesita un
momento. El estrés es tan alto que no puede seguir en la oficina. Lo deja todo, compra un
0so de peluche como regalo de cumpleafios para su hija y emprende el rumbo hacia la
ciudad donde viven sus hijas. A una distancia prudente de la casa de su ex mujer, mira

desde el retrovisor del auto a sus hijas jugando en la calle. Se retira.

Harry maneja de regreso a su casa. Es de noche y esta lloviendo. Cierra los 0jos y quita las
manos del volante. Ha atropellado al labrador que acompafiaba a Georges. Ahora, bajo la
tormenta se siente comprometido a llevarlo a su casa. Durante los primeros momentos

parece que la comunicacion entre ambos es muy dificil.
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Después de un intento fallido por deshacerse de Georges en una jefatura de policia,
Harry opta por llevarlo a su casa. Entierran el perro en el jardin y Georges se va a acostar
en la cama de las hijas. Dormitando, Georges toma la mano de Harry, quien se suelta
asustado por el contacto.

A la mafana siguiente Harry descubre que en su cocina yace Georges en el suelo,
intoxicado por haber comido chocolates, a los que es alérgico. EI médico vecino le dice que
“cuide a su amigo”, a lo que Harry se apresura a contestar “no es mi amigo”. Comienza asi
para Harry una nueva mafiana. Georges platica con la gente en la calle, Esté feliz porque lo

llevaran a casa de su mama.

En medio del trafico Georges se baja del coche y entra a una zapateria. Se enamora
de la dependienta y le pide matrimonio. Desde afuera, Harry observa como la gente rechaza

a Georges por ser diferente, y encara al vendedor argumentando que no es sincero.

Harry pasa a su oficina antes de llevar a Georges a casa de su mama. Desde la
azotea del edificio donde preparan fuegos artificiales para la convencion, Harry ve que
Georges sale del coche y va hacia una tienda de chocolates. Harry lo engafia para que
regrese al auto. Hay una pequefia rifia y acaban riendo. Georges lo abraza y lo llama su

amigo. Por primera vez vemos reir a Harry.

En el camino, Georges insulta a un camionero. Llegando a la casa de la mama de
Georges, Harry se da cuenta de que ella muri6 cuatro afios atras. El nuevo duefio de la casa
le da la direccion de la hermana de Georges, quien a su vez esta triste porque “olvid6” que

su mama habia ya muerto.
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De regreso en la carretera Georges vuelve a insultar al mismo camionero quien se
baja y le pone una golpiza a Harry; mientras tanto, Georges escucha la radio y gana una

trivia cuya respuesta era Luis Mariano.

Harry estd muy enojado, decide deshacerse de él. A punto de caer una tormenta
Harry lo abandona en una encrucijada de caminos. “Buscate a otro”, le dice. Harry se va,

se desanuda la corbata. Comienza a llover.

Algo pasa dentro de Harry que lo hace volver. Georges estd euforico de felicidad. Grita:
“Me quieres”. Se abrazan. Georges repite que Harry es su amigo. Harry, tras vacilar un

breve instante, cede al abrazo. Harry sonrie.

En el camino hacia casa de la hermana de Georges ya salié el sol. Georges ve a Luis
Mariano sentado en el cofre del auto en movimiento cantando una cancion cuya letra habla

del amor y la felicidad. En el asiento trasero del auto viaja también la maméa de Georges.

Georges baja del auto con un regalo entre las manos; envuelto en un papel amarillo
estd la bufanda amarilla que ha estado tejiendo. La hermana y el marido de Georges no se
alegran de verlo. Los nifios se ponen felices. Ella no quiere encargarse de él. Le dice que
“quiere vivir su vida”. Georges tiene una crisis de dolor por el rechazo que siente. Harry lo

acompafia, lo abraza, se compadece.
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Georges le dice a Harry que quiere conocer el mar. Harry lo lleva al pueblo costefio
donde viven sus hijas. En el camino paran a comer en un restaurante de carretera. Georges,
0jos cubiertos por gafas oscuras, crea empatia con una nifia; se enamora de la mesera y le
regala la bufanda amarilla. Ella agradece, pero cuando Georges se quita las gafas ella
descubre que es diferente. Se asusta y sale huyendo Una vez mas Georges tiene una crisis

por sentir el rechazo y Harry, carifiosamente, lo asiste.

Llegan de noche a ver el mar. Georges camina a oscuras por el embarcadero. Casi a
punto de caer escucha la voz de su madre que le dice: “Regresa”. Ambos duermen en el
auto. A la mafiana siguiente Harry va a visitar a sus hijas. Le niegan la entrada y accede por
una ventana. Las hijas no estan en casa. La ex esposa lo corre. Pelean. Entretanto, las dos
hijas llegan a la casa y se topan con Georges, quien espera en el auto. Las nifias no se
asustan al ver a Georges. La nifia mayor le pinta con un plumén a Georges la cifra 14 que
es el dia de su cumpleafios. Ve el oso de peluche en el asiento trasero del auto. La nifia
comprende que su padre no estard para su cumpleafos. Entran todos a la casa. Georges
calma a Harry, quien peleaba con la ex esposa. La nifia le dice a su padre que se vaya,

cierra la puerta.

Ahora es Harry tiene una crisis; llora desconsolado. Georges lo abraza, lo asiste

carifosamente. El dolor de Harry es profundo. Georges lo lleva a los columpios de una

feria abandonada. Juegan; rien por fin.
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Ambos estan en un jardin. Georges recarga a Harry contra el tronco de un arbol. Algo
sucede, se eleva. Recostados placidamente en la hierba. Es hora de irse. Georges pide un
minuto. Vemos un minuto exacto escuchando las aves, sintiendo el viento, disfrutando el

aroma de la hierba fresca, reposando, viviendo el presente. Un bello minuto.

Durante la noche en el hotel, Georges es despertado por Luis Mariano, quien viene
de incognito disfrazado de raton. Georges sale de la cama volando. Se sienta frente a su
madre, quien aparece de nuevo, acompafiada del perro labrador que fue atropellado.
Georges dice a su madre que ha encontrado un amigo y que vivira con él. Ella le hace ver
que Harry no esta preparado. “Tienes que encarar la realidad”. Le dice también que él es un

angel, que es diferente. Se esfuman.

Ha terminado el fin de semana. Harry lleva a Georges al internado. Le pide perddn;

le dice carifilosamente que no esta preparado para hacerse cargo de él.

Inicia Harry de nuevo su vida en la rutina, pero ahora todo es diferente. En una junta
de negocios Harry no puede poner atencion. Es el Unico que ve y se asombra con la
presencia de una catarina roja que esta sobre la mesa. Mientras tanto, en el internado,
Georges ve cdmo los padres de Natalie se la llevan. Ambos estan tristes, y en la soledad,

extrafian la amistad del otro.
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Es el dia de la convencion cumbre para Future Bank. Georges ve en su mano el niUmero
catorce y recuerda que es el cumpleafios de la hija de Harry. Llevan a los internos de la
institucién de Georges al museo. Georges organiza a sus compafieros y se escapan. Se
hacen de una camioneta. Su objetivo es llevar a Harry al cumpleafios de su hija, y recoger a

Nathalie.

En la convencion Harry hace uso de la palabra. Olvida su discurso (las cuatro reglas
elementales del vendedor que tanto habia repetido anteriormente). En medio de incomodos
silencios entra la tropa de Georges, llenando de color el gris salon. Georges grita y saluda a
su amigo desde lejos: “Mi amigo Harry”. Harry se levanta y saluda a su amigo Georges.

Suben todos a la azotea y toman los fuegos artificiales para llevarlos consigo.

En el camino pasan por Nathalie, a quien, desde la vision de Georges, rescatan
como a una princesa mongola. Llegan de noche y ponen en marcha la feria abandonada.
Todos estan felices. Georges y Natalie hacen el amor. Harry y Georges hacen un gran
espectaculo con los fuegos artificiales frente a la ventana de su hija. Todo termina cuando

llega la policia.

Georges, al ver que los padres de Natalie se la llevan tiene una nueva crisis. Corre al
pueblo y se mete a un bar. Harry lo acompafia. En el antro, Georges intenta bailar con una
chica que estaba sola. Ella lo rechaza. Es demasiado para Georges, quien de nueva cuenta

padece una crisis. Harry lo asiste.

50



Ambos llegan a la banca de un parque para dormir. En la noche Georges se levanta
y abrazando aun &rbol tiene de nuevo la vision de su madre, a quien dice de nuevo que
quiere ir con ella. Ella le dice que esta en le cielo. Georges despierta de la vision. Ahora

sabe lo que tiene que hacer.

Por la mafiana Harry se despierta y descubre que Georges se ha ido. En la mano le
ha dejado la fotografia de sus hijas. Harry va a casa de sus hijas y ambas estan felices por

los fuegos artificiales, incluso la ex esposa. Desde lo lejos Georges observa la escena.

Georges vuelve a la gris y turbulenta ciudad. Compra chocolates y sube a la azotea
del edificio donde Harry laboraba. Se escucha de nuevo la cancidén de Luis Mariano, cuyo
tema es la madre. Se avienta desde la azotea. Su rostro es de felicidad, como si volara. Cae
en un macetero, sobre la hierba. Una catarina se eleva desde la punta de una hoja de pasto

hasta el cielo.

En ese momento todos los personajes que hemos visto en la pelicula se detienen por

un instante y se unan a la cancién. Parece que observaran a Georges.

De nuevo el trafico en la ciudad, pero ahora Harry esta fuera de esta rutina, incluso
se une a los recogedores de basura con quienes antes se peleaba. Luego viene de nuevo la

presentacion del Génesis, ahora desde la perspectiva de Harry.
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Volvemos a ver una version del Génesis, pero ahora en voz de Harry. Al principio
no habia nada. S6lo se oia musica; el primer dia, el sol; el segundo, el agua y el viento. -
Vemos llegar a sus hijas-, el tercer dia hizo el pasto. Si tocas un arbol te conviertes en
arbol. (y vemos a Georges arriba); el cuarto dia, las vacas; el quinto, el avion; el sexto, la
gente; el séptimo dia, para descansar, hizo las nubes. Vemos la catarina que se eleva desde
la punta de una hoja de pasto. El octavo dia se pregunto si no faltaba nada. El octavo dia

hizo a Georges, y vio que era bueno.
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Nivel superficial. Cuadro actancial

Una vez que los personajes han sido presentados en su particular situacion, tenemos como
nuestros sujetos a Georges y Harry, de quienes conocemos enseguida el detonador que en
cada quien lo motiva a emprender una busqueda; esto es el objeto que persiguen sus

acciones.

En el caso de Harry, el deseo de recuperar a sus hijas; en el caso de Georges, volver
con su madre. En este punto hay dos simbolos que destacan en este segmento de la
narracion: la bufanda amarilla que teje Georges, y el 0so de peluche que Harry compra para
regalar a su hija. Ambos actantes tienen algo que dar y en ninguno de los casos hay quien lo
reciba. Despues de varios intentos de Georges por hacer este regalo (su hermana, la mesera
del restaurant) la bufanda es finalmente destejida. En tanto, el oso de peluche no es bien
recibido por la hija de Harry, ya que significa que éste no podra estar con ella el dia de su
cumpleafios. Observamos mas tarde que son los respectivos oponentes que participan en el

relato los que se encargan de frustrar la entrega.

Pasamos asi a localizar los oponentes de cada sujeto. En el caso de Harry la
consecucion de su objeto tiene como oponente la falta de tiempo a la que lo somete su vida
como ejecutivo y particularmente la fecha de la convencidn, que le ha sido impuesta en su
agenda y que resulta ser la misma fecha que el cumpleafios de su hija. El oponente principal
de Georges es el rechazo de la sociedad, el miedo de la confrontacion con lo “diferente”, lo

que le impide encontrar alguien a quien dar su amor.
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En tanto, como ayudantes tenemos que tanto para Harry como para Georges es la
amistad mutua, la aceptacion, la compasion, el compartirse. EI momento crucial de este
aspecto lo tenemos en la escena del encuentro que se genera en la encrucijada de caminos,
donde tiempo antes Harry habia dejado a Georges a su suerte. Cuando Harry resuelve
volver, la respuesta de Georges es explicita: “Mi amigo Harry...me quiere...mi amigo
Harry”. A partir de este momento el dolor y la alegria seran compartidas. La relacion
amistosa se va fraguando cada vez mas y mas sélida a lo largo del relato. Esto resulta
trascendental si tomamos en cuenta que es por amistad que Georges no olvida la fecha de
cumpleafios de la hija de Harry y es él el autor de la escapada en el museo y el
apoderamiento de la camioneta que, dice, “es para llevar a un amigo al cumpleafios de su
hija”, y también para recoger a Nathalie. Hay en este punto un simbolo interesante que
aparece primero en el campo de los oponentes y lo vemos pasar al bando de los ayudantes.
Los fuegos artificiales que en un inicio serian destinados para la celebracion de la
convencion de Future Bank, terminan siendo utilizados para celebrar en grande no solo el

cumpleafios de la hija de Harry, cuya accién se traducird en la recuperacion de sus hijas.

Con respecto a la relacion destinador/destinatario, vemos que para Harry el
destinador es Georges, de quien aprende una leccidn de vida que se ilustra claramente en la
vivencia del “bello minuto”, y el destinatario es en primera instancia las hijas de Harry,

pero mas alla son todos los seres humanos.
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Nivel profundo. Cuadro semiotico

La oscuridad de Harry

¢Como imaginar un octavo dia en la semana laboral de siete dias? Una pregunta dificil
cuando se esta en los zapatos de Harry al inicio del film. La semana laboral de siete dias lo
mantiene con los 0jos oscuros y detrds del antifaz. Bajo el yugo de la rutina se ha
convertido en una sombra gris que se repite a si mismo; una sombra que sale cada dia a su

trabajo para cumplir con el rol que le ha sido designado, sin tiempo para si mismo.

La referencia temporal con que inicia la pelicula: “el tiempo es demasiado corto
para disfrutar la felicidad del dia” contrasta con la temporalidad a la que estd sujeta la vida
de Harry, que transcurre como una sucesion de dias iguales, regidos por las exigencias que
le impone la empresa para la cual trabaja, Future Bank, la promesa de un futuro que nunca

llega.

Con la puntualidad del despertador a las 7:30 Harry se levanta cada dia y prepara su
mascara de hombre de éxito para salir al dia como todos los otros, a perderse en el trafico
matutino. La vida cotidiana en esta semana laboral de siete dias transcurre en un ambiente
anodino y gris. Los hombres de la ciudad se ven grisdceos y minimos al pie de los altos
edificios de espejos y verticales filos metalicos. Harry se pierde entre tantos como él; sigue
la banda eléctrica que los conduce bajo las flechas rojas, es uno mas de los hombres llenos

de contradiccion entre lo que dicen y hacen.
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La semana laboral de siete dias es también un tiempo de lo <<cerrado>>. Los
hombres grises de la ciudad son seres extremadamente individualistas, incapaces siquiera
de voltear a ver quién toca la ventana de su capsula protectora. Para Harry la relacion con
otros no es con personas sino con clientes a quienes hay que parecérsele con el fin de

facilitar el logro de su objetivo que es vender.

Esta falta de apertura es la que va dejando solo a Harry, quien se ve abandonado no sélo
por su familia sino que se descubre abandonado de si mismo. Encontramos claramente la
descripcion de la situacion en la que Harry se encuentra en el didlogo imaginario con su

esposa, que es en realidad el dialogo consigo mismo:

- No me falta nada. No es mi culpa. No digo que sea tu culpa. Hice lo que se
esperaba de mi. Aprieto los dientes. No podias irte sin decirme nada. Tenias que
decirme por qué.

- Yo no sé por qué.

- jJulie!

- Sisupiera qué anda mal, te lo diria, pero no sé.

- No es culpa tuya, soy yo. Tengo miedo de que mi vida sea solo eso.

- (Eso”?

- Eso. Necesito saber quién soy. Yo.

- T, eres tu. Puedes creer en ti.

- No apliques tu sistema conmigo, Harry. No es un sistema de venta. Te convertiste
en tu sistema. Tanto trataste de parecértele que te convertiste en él.

- Julie

- No me toques. No me toques por favor. Es como si me quemaras...

Harry se descubre a si mismo como victima de su sistema. Ese vacio que le provoca el
ser consciente de su situacion, lo lleva a preguntarse ¢Cudl es el sentido de la vida®?...

¢Cual es el sentido de mi vida?....;Quién soy?
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Georges y el instante

La vida de Georges transcurre en otra temporalidad, la del instante, la del color y la

apertura.

Mientras que Harry ha apostado su vida a un futuro por venir, Georges habita el
aqui y ahora. Harry es regido por un tiempo, digdmoslo asi, <<externo> a él -su despertador
le despierta cada dia a la misma hora-; el tiempo en Georges es un tiempo, pongdmoslo asi,
<<interno>>, es decir, no como una regulacion cronolégica de movimientos, sino como
percepcion de si mismo y el mundo en un tiempo sin tiempo. El tiempo es asi la posibilidad
del instante detenido. No un pasado o futuro, sino un presente en el que se descubre la
novedad absoluta a cada instante; un presente en el que la profunda viviencia y la fruicion

de la realidad nos hace presentes.

Cada semana el mundo es creado de nuevo. El color y la fiesta son lo primero que se
hace presente con el génesis. Los sentidos se abren al mundo, se conectan con la naturaleza
llena de vida y de color y, arriba, la luz del sol pica los ojos; abajo, en la tierra, Georges se
columpia bajo la lluvia, abre la mano y siente el agua; el viento hace cosquillas en el

cabello...

Parece que el tiempo no transcurre cuando Georges contempla con mirada de
asombro la belleza de Nathalie, danzante, graciosa y eterna. El tiempo de Georges esta en la
frescura de la lluvia en sus manos; en el aroma y la caricia del pasto que hay que consolar
recién cortado; el tiempo de Georges es misterioso momento de magia al convertirse en

hormiga o tocar un arbol y transformarse en él.
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El tiempo de Georges es también tiempo de <<apertura>>, que se contrapone al
tiempo <<cerrado>> en el que transcurre la vida de Harry. Dos escenas nos hablan de este
contraste. La primera, Harry en su auto en una esquina. Las ventanas cerradas, el hombre se
acerca y golpea con los nudillos el cristal, Harry ni siquiera voltea y arranca tan pronto la
luz verde se lo permite. Mas tarde, quizas en la misma esquina, Georges, con la ventana
abajo, entabla una conversacion con el transelinte que espera cruzar la acera. La apertura de

Georges nos resulta extrafia en un ambiente cerrado.

Otros que comparten esta forma de temporalidad de lo abierto son los nifios, quienes
son los Unicos que pueden ver a Georges y no asustarse, mucho menos rechazarlo, ya que
todavia no han sido “volteados al revés de si mismos” por el tiempo rutinario. Tanto los
sobrinos de Georges, como la nifia del restaurante que lo imita (y a la que el papa da un
zape), asi como las hijas de Harry, ven a Georges como una persona carifiosa y estan

abiertos a él.

El encuentro, la apertura

En este juego de oposiciones: gris-color, cerrado-abierto, ausencia en el presente-presencia
en el presente, creacion del mundo-rutina, encontramos que a Harry se le abren dos vias
complementarias en el momento en que por “accidente” choca con Georges. Por una parte,

la imposibilidad del contacto; por otra, la posibilidad de apertura.
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Subsumido en el tiempo de la semana laboral de siete dias y bajo la recién desatada
crisis de sentido de su vida, la llegada de Georges a la vida de Harry representa en una
primera instancia la presencia de un estorbo, un peso, que le obliga a desacelerar el ritmo
de su vida. Harry se quiere deshacer de Georges y termina llevandolo a su casa por
compromiso, afirmando ante el médico, su vecino, que Georges no es amigo suyo. Sin
embargo, mas adelante nos encontramos con una escena que comienza a generar fracturas
en la armadura en el corazén de Harry. Es en la escena de la zapataeria cuando Harry ve,
desde fuera, tras el aparador como una ventana, como la gente de la ciudad le tiene miedo a
Georges, solo por ser diferente. Presencia por primera vez cémo el muchacho es victima del
rechazo social. Esta tendencia se acentUa al presenciar la escena de rechazo de parte de la
hermana de Georges. Harry se identifica con el padecimiento de Georges, ya que su ex -
esposa, Julie, es igual que la hermana de Georges en cuanto a la imposibilidad de contacto
con el otro.”” Harry se da cuenta que tanto él como Georges padecen una misma situacion

marcadas por el rechazo y la marginacion.

Sin embargo, de este cuadrante de oscuridad se puede pasar también a la posibilidad
de la apertura. EI momento critico de la pelicula en que esto sucede esta en la escena en que
Harry regresa por Georges, a quien habia abandonado bajo la tormenta. Es justamente en el
centro de la encrucijada el sitio del abrazo sincero en el que se termina de romper la costra
de piedra que aprisionaba el corazén de Harry. A partir de ese momento el ejecutivo de
ventas no volveria a ser el mismo, Harry se va recuperando poco a poco a si mismo con la

ayuda de su amigo Georges.

" En dos ocasiones, una en el dialogo imaginario de Harry, otra en la propia casa, escuchamos a Julie decirle
a Harry: “No me toques, es como si me quemaras’.

59



En lo continuo, su aventura transcurre mediante la mutua ayuda en las crisis
subsecuentes, la compasion la consolacion, el dolor y la alegria compartidos. Es en este
estado de apertura que Harry aprende la importancia de un “bello minuto”, asi como la
posibilidad de abrazar un arbol y convertirse en el. Ahora Harry, es capaz de asombrarse
con el milagro del color rojo de una catarina que nadie mas observa en la oficina de juntas

donde se reinen los hombres de gris que habitan la semana laboral de siete dias.

La recuperacion del tiempo perdido

Tenemos asi que lo que las relaciones que encontramos entre los extremos de nuestro
cuadro de relacion estan a) trascender el egoismo, b) darse al otro. Es en este proceso
radical en que es posible el cambio fundamental de la vida de Harry, quien no volvera a ser
el mismo después de haber conocido a Georges. Harry fue capaz de verse a si mismo solo
una vez que ha podido reconocer con el corazon que el sufrimiento de otros es tan

importante como el propio.

Del entrecruzamiento tenemos como resultado la amistad, vinculo espiritual en que
fluye la compasidn, el sacrificio, la entrega. Trascenderse a si mismo y donarse al otro nos
conducen a la unién espiritual humana de la amistad, que no se da s6lo entre diferentes
personas en estado de apertura hacia el otro, sino también es necesaria en el plano personal,

esto es, amistarse primero consigo mismo.
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Es este el secreto que Harry necesitaba saber y que le es revelado en el film. La
respuesta a la pregunta planteada inicialmente en este andlisis. “;Como imaginar un octavo
dia en la semana laboral de siete dias?” nos muestra que el octavo dia si cabe en la semana
de siete dias pero sélo como una forma diferente de temporalidad, la del corazén abierto, el
contacto con la vida y el amor, que nos lleva a sentir profundamente el instante y a no
padecer el tiempo sino a ser en el tiempo y a hacernos presentes en €l. Finalmente, Harry
pudo ver claramente que el tiempo es demasiado corto para disfrutar la felicidad del dia, y
que, como lo ha demostrado el buen Proust, la recuperacién del tiempo perdido es también

la recuperacion de si mismo.
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Sintesis

Epigrafe:

En el nombre de Dios. Tu eres a la vez visto y no visto. Solamente a ti te quiero. Solamente
es tu nombre al que llamo.

Se escuchan voces mientras la pantalla estd en negro. Luego vemos que son diferentes
cassets de los nifios ciegos que habitan en un internado. El dltimo de los cassets es la voz de

la abuela cantando.

Se ven los cassets y la grabadora. Es su abuelita. Los nifios con el maestro.
Anuncian que en dos dias vendran sus papas a recogerlos. Se ven los nifios en su recamara,

saliendo en fila al patio.

La maestra les dicta. Los vemos escribir habilmente en braile “El sol ilumina la

tierra en todo su esplendor....” Se observa cOmo leen con las manos.

Los nifios empacan sus cosas. Mohammad envuelve y lleva consigo los regalos que

hara a la abuela y sus hermanas.

Los nifios salen en fila. Sus padres los recogen con alegria. Observamos a un nifio
que se queda solo. Es Mohammad. Su padre no ha llegado. Solamente quedan el maestro
Rahmani (quien lo trata carifiosamente) y el nifio. La escuela esta vacia. Mohammad
espera. Le da una grabadora mientras espera. El nifio escucha el cantico religioso en voz de

la abuela, quien, desde el principio esta presente en la cinta.
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De nuevo esté el nifio sentado en el patio vacio. Pasa un ave. Se escuchan aves. El nifio se
levanta y escucha con atencion el piar. Algo sucede. Todo le hace indicar que un polluelo
ha caido se del nido y hay un gato cerca. El nifio aleja al gato, entra al jardin guiado por el
piar del ave. Se agacha y comienza a buscar con las manos tocando sobre la alfombra de
hojas. El gato se acerca, el nifio lo sabe. Toma una piedra y la lanza. El gato huye. Las
manos del nifio buscan y buscan hasta que encuentran al polluelo. Sonrie. Lo toma
delicadamente en sus manos, lo acaricia, lo siente. Lo pone en la bolsa de su camisa e
intenta, no sin dificultad, subir al &rbol. Busca pacientemente el nido tanteando hasta que
lo encuentra. Deposita al ave, en su rostro se dibuja una gran sonrisa.
*

Ahora viene la presentacion del pap4, el sefior Ramezani. Vemos al nifio que continua en
espera en el pasillo de la escuela. Vemos el rostro de un hombre. El gesto es duro. La
mirada, al suelo. Mira al nifio de lejos y, sin avisarle de su llegada, va a hablar con el
director de la escuela para pedirle que se queden con el nifio, argumento que él no puede
cuidarlo. Dice que desde que murié su mama ha sido dificil criarlo. El director de la escuela

se niega rotundamente.

El maestro lleva a Ramezani con su hijo. El encuentro es muy frio. EIl papa apenas
extiende la mano, insensible. El nifio la busca, la toca sin respuesta. El nifio llora. “Crei que

nunca ibas a venir”. El papa también sufre.

Vemos la ciudad de Teheran. El papa entra a una tienda. Lleva algunos tapetes para

vender. Mientras tanto, el nifio se concentra en el sonido de un ave cercana. Sonrie.
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Ambos tan cerca y tan lejos. El papa termina la transaccion y abandonan el lugar.
Ahora van a una joyeria. El sefior se ve reflejado en la vitrina. Entra, compra una pulsera.
Salen en camidn de la ciudad, van al campo. El nifio, con las manos fuera de la ventana,

quiere atrapar el viento. El padre ignora al nifio.

Al llegar a la campifia el nifio se suelta de la mano del papa y corre, libre. Caminan
hasta llegar a una rancheria donde el padre va a conseguir un caballo. Mientras el nifio
espera escucha atentamente el sonido que hace un péjaro carpintero cercano. Siguen su

camino.

Paran a descansar junto a un rio. El padre fuma un cigarro, el nifio mete las manos al
rio. Siente el agua, acaricia las piedras, lee lo que le dicen. “A. A. B. A. N. A....C.” El
padre lo mira, no entiende lo que el nifio hace. El nifio escucha de nuevo el cantar de las

aves.

*

Suben una ladera. Llegan a su pueblo. Tan pronto el nifio se da cuenta de que han llegado
comienza a gritar a su abuelita paterna anunciando su llegada. Sus dos hermanas lo ven y
sonrien. Van a avisarle a la abuela, quien esta trabajando la tierra. AL entrar al pueblo, el
padre siente vergiilenza de mostrar a su hijo ciego; prefiere rodear para que la demas gente

no lo vea con el nifio.

El padre se va. Mohammad intenta reconocer a sus hermanas sintiéndolas con las
manos. Las hermanas lo llevan de la mano al campo, corren entre las flores avisando a la

abuela la llegada de Mohammad, quien intenta esconderse detras de un arbol. El la llama

65



Hermosa Abuelita. La abuela corre sonriente al encuentro de su nieto. Se tocan las manos.

Ella besa las manos de él. El toca su rostro.

Mohammad le da a la abuela un regalo. Es un broche (prendedor). También trae
regalos para las hermanas, Bahareh, Haineh, una postal para cada una, un collar de
corcholatas y una peineta. Todos van juntos a recoger alfalfa, que la abuela ha plantado. El
nifio camina entre los plantios de alfalfa, siente las espigas de trigo, las plantas de maiz. “A.

B.P...”

El padre, por su parte, va a ver a la familia de la novia. Se detiene un rio para
rasurarse. Se mira a un espejo de mano, de pronto escucha un ruido sordo que le llena de
miedo, se corta el cuello y sangra. El espejo ha caido y se rompi6. Parece que no soporta

ver la imagen rasgada, su rostro. Lo tira al rio.

Llega a casa de los padres de la novia. Lleva regalos para la familia. Obsequios que
trajo de Teheran donde “tiene negocios”. Toman té. El padre de la novia le pregunta cuando
sera la boda, dice que entre mas pronto mejor, ya que ellos no estan dispuestos a esperar
mucho, su hija ha sufrido mucho, muri6 su anterior novio antes de casarse. “La gente habla
mucho”, quieren evitar rumores. Ramezani dice que esta listo para casarse, pero antes tiene
que resolver algunos pendientes. Dice a los padres de la novia que sus dos hijas y su madre

estan a su entera disposicién. No dice nada de su hijo ciego.
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VVemos a Ramezani de noche sacando agua del pozo. Llega la madre. Ramezani le dice que
algo hay que hacer con el nifio. Ella se sorprende al escuchar que Ramezani quiere llevar a
Mohammad con un carpintero ciego y dejarlo ahi para que lo entrene con el fin de que
llegue a ser independiente. “Estoy preocupado por su futuro”. A la madre no le parece la
idea, lo confronta “;Estds preocupado por su futuro o por el tuyo?” ¢l baja la mirada y se

va.

La abuela lleva a Mohammad a visitar el santuario. Encienden veladoras, toman agua
fresca del manantial y se lavan, oran con devocion. De regreso tenemos el siguiente
didlogo:

- Abuela por qué tienes las manos tan blancas

- ¢Quién te dijo eso, hijo?

- Yo mismo lo veo, tus manos son blancas.

- He trabajado en la granja; son negras y callosas.

- No, son suaves y hermosas.

De repente el nifio se detiene de subito al escuchar de nuevo al pajaro carpintero. Le
pregunta a la abuela si es que ella sabe lo que las aves dicen. La abuela responde que estan
haciendo su nido y buscando comida. El nifio afirma que los pajaros estan hablando.

Siguiendo el ritmo de los golpeteos, el nifio comienza a interpretar el sonido del toqueteo

del ave contra el tronco de un arbol.

La abuela, las hermanas y el nifio van a recoger flores para hacer un tapete en ofrenda a
Dios. El nifio camina entre flores, violetas, amarillas, rojas, las siente, las lee. Cuando estan
hirviendo las flores para hacer el color, la abuela del dice al nifio que pida un deseo, que

Dios se lo concedera.
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La abuela le dice al nifio que podré hacer con su futuro lo que él deseé, estudiar, obtener
un titulo. El padre anda cerca, arreglando la casa donde vivird con si futura esposa, no le
parece en absoluto lo que su madre le dice al nifio. Mas tarde, vemos que el padre va a

visitar al carpintero ciego. Se ve de lejos que hacen un arreglo.

El nifio quiere ir a la escuela con sus hermanas. La abuela no quiere. Finalmente lo llevan y
el nifio estd como invitado en el salén de clases, donde dos grupos de diferente grado toman
clase juntos. La leccion del dia es leer un texto en voz alta. Un nifio lee y lo hace muy mal.
Mohammad tiene con la misma leccion en su libro en braile. Mohammad corrige al nifio
que lee. Después el maestro lo deja leer, esto causa gran curiosidad en el grupo. Todos se
levantan para ver como le hace. Las hermanas estan orgullosas de él. Los nifios salen
felices del salon. A lo lejos, el padre de Mohammad pasa en un caballo. Mira que el nifio ha
ido a la escuela, se va de ahi visiblemente molesto.

Llega a su casa a reclamarle a su madre. Le dice que si la gente acepta a Mohammad,
entonces se quedara. Esta muy enojado. La culpa de lo sucedido, se pone en el papel de
victima. “;Lo haces par lastimarme?”. En ese momento llega el nifio, feliz por haber estado

en la escuela. El padre amenaza con llevarselo. La abuela se queda muy triste.

Mohammad juega con sus hermanas en tanto la madre va de compras al pueblo. El

padre espia oculto detras de una pared. Cuando llega se entera de que su hijo Ramezani se

ha llevado al nifio. La abuela se queda muy triste.

68



El padre lleva primero al nifio a ver el mar. Le pone un cerco con una cuerda a la
orilla para que no pase de ahi, mientras él se va a trabajar. El nifio comienza a tocar y leer la
arena. “A. A. A. A. A...” En ese momento pasan gaviotas emitiendo el mismo sonido: “A.
A. A. A A.’. El nifio se une al sonido de las aves y comienza a imitar el cantico. El mar

moja sus pies y escuchamos que el tronar de una ola en creciente volumen.

El padre trabaja, mientras el nifio estd sentado en el tronco de un arbol. El nifio
escucha el canto de un pajaro. Mientras tanto, el mismo sonido es para el padre un ruido
sordo que le espanta. El nifio se aleja para buscar el sonido, y le padre lo ve alejarse pero no
hace nada. Una persona que pasa por ahi detiene al nifio, quien esta a punto de caer a una

barranca.

El padre termina de trabajar y toma de la mano al nifio. En el camino, el padre vuelve a
escuchar el ruido sordo que le llena de miedo. El nifio pregunta si no van a ir en caballo, ya
que el camino es largo. Esto le hace inferir que no lo llevaran de regreso a casa. El nifio

intenta huir pero no puede llegar muy lejos.

Llegan a casa del carpintero ciego, Ali Fateni. El padre le desea un buen dia al nifio y se
marcha. El carpintero le muestra el lugar al nifio. En el jardin, junto a un estanque, donde el
carpintero tenia el depésito de madera, el nifio se sienta sobre un tronco y comienza a llorar.

Ante la pregunta del carpintero por la razén de su llanto el nifio estalla en una crisis.
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Es que nadie me quiere. Ni siquiera mi abuelita. Todos huyen de mi porque soy
ciego. Si yo pudiera ver...iria a la escuela local con los demas nifios. Pero tengo
que ir a la escuela de ciegos al otro lado del mundo. El maestro dice que Dios ama
mas a los ciegos porque no pueden ver. Pero yo le dije que si era cierto ¢por qué nos
hizo ciegos para no verlo? El contestd que Dios es invisible, que estaba en todas
partes, que podia sentirlo. Que podia verlo a través de mis dedos. Y ahora extiendo
mis manos en todas partes en busca de Dios hasta que llegue el dia que pueda
tocarlo y pueda decirle todo, hasta los secretos de mi corazén.

El carpintero ciego lo ha escuchado atentamente. Se limita a decir “Tu maestro tiene

razon” y se marcha. Se escucha de nuevo el sonido del pajaro carpintero. Suena el

viento y el canto de un ave.

*

Bajo una tormenta, Ramezani llega a su casa y descubre que su madre esta

abandonando el sitio. Ramezani le reclama. Ella contesta que solo le queda ese camino.

Ramezani tiene también una crisis.

iQuieres lastimarme verdad! jLo hice por su propio bien! ...;Qué debo hacer ahora?
¢Que fue lo que hice mal para tener que cuidar a un nifio ciego por toda mi vida?
¢Quien cuidara de mi cuando esté débil y viejo? ¢Por qué no me ayuda el gran
Dios? ¢Por qué deberia estarle agradecido? ¢Por las cosas que no tengo? ¢Por mi
miseria? ¢Por un nifio ciego? ;Por la esposa que perdi? Lo he soportado durante
cinco largos afios. (Qué crees que has hecho por mi? jEso es lo que soy, un hombre
pobre y miserable! jPerdi a mi padre tan pequefio que casi ni lo recuerdo! ;Quién
me ayuda? ;A quién le importo? ....jVete! jVete a donde tu quieras!

Ella, después de escucharlo atentamente, emprende el camino.

La lluvia ha cesado. Un pez se revuelca en un charco. La anciana se detiene, se

agacha y lo toma con cuidado. Lo deposita en el cauce. En ese momento el prendedor que
el nifio le habia regalado —que tenia colgado a la altura del corazén- cae al agua. Lo busca,
pero no puede encontrarlo. Llega Ramezani mientras ella desfallece. Le pide que por favor
regrese. Ella se resiste, pero estd muy débil. El la lleva a casa porque no quiere “perder su

dignidad”.
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Ya en casa, la anciana estd muy enferma. Ella no le habla a su hijo, quien le da
medicina. Ella s6lo reza. Mientras tanto, en el taller del carpintero, el maestro le ensefia al

nifio a cortar la madera.

Ramezani le pregunta a su madre si quiere que traiga de regreso a Mohammad. Ella
responde con un profundo silencio y mirada triste y perdida en algin punto del infinito.
Ramezani insiste. Finalmente, la anciana responde: “Estoy preocupada por ti, no por éI”.

Ramezani se queda pensativo con mirada turbia.

Ramezani continda los arreglos de lo que sera su futura casa con su nueva esposa.
Mientras tanto, en el taller Mohammad aprende a modelar una paloma en madera. Una
hermana de Mohammad cuida a la abuela, le da sus medicinas. Ella reza. Mas alla de la

ventana parece que ella puede ver a Mohammad frente al estanque, alimentando a los patos.

Ramezani visita a la casa de los que seran sus suegros. Lleva regalos y mucho
dinero. De regreso a casa le dice a su madre que quiere fijar la fecha de la boda para dentro
de dos dias. Ella no responde; sdlo saca un pufiado de joyas y se las da a Ramezani. El,
pensando que es un regalo de bodas, le dice que no lo necesita, que quiere solo su

bendicion. La anciana se limita a responder: “Las vas a necesitar”.
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El paisaje esta nublado y el viento silba. Es la hora del crepusculo del amanecer. Se escucha
el sonido del pajaro carpintero. Se ve que el nifio despierta y mira hacia la ventana. Escucha
el cantar del ave que algo le anuncia. Comienza a clarear. Vemos a la abuela recostada ante
la ventana. Su rostro es iluminado por un haz de claridad y paz. Sus ojos brillan y su sonrisa
es de gozo. Se escucha el sonido del ave. La luz se mas intensa. Una nube cubre la pantalla.

Vemos la figura del nifio frente al estanque. Esté llorando.

Canticos de duelo. Es el entierro de la abuela. Todos estéan tristes. En la lapida hay
un espejo en el que vemos reflejado el rostro de la prometida de Ramezani. Vemos al nifio

parado frente al estanque.

Llega un mensajero al trabajo de Hashem Ramezani. Entran a un cuarto. Ramezani
es informado que el matrimonio es de mal agliero para la familia del sefior Safari. No habra

boda. Le regresan todos los regalos. Ramezani se queda solo, cae al suelo y llora.

Llega Ramezani a casa del carpintero ciego. Duda entre seguir o retirarse. Finalmente
decide seguir. Recoge al nifio y lo lleva consigo. Ha llovido y todo esta humedo.
Emprenden el camino. Pasan por un bosque nublado. Ramezani vuelve a escuchar el sonido
sordo que le llena de miedo. Al borde del camino hay una tortuga volteada que €l no puede

VEr.
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Observamos un caudaloso rio y un puente. Ramezani va al frente y detras
Mohammad montado en un caballo. EI puente se rompe a la mitad con el peso del caballo.
Mohammad y el caballo caen al agua. Vemos a Ramezani inmovilizado y, a pesar del rugir
del torrente, él es anegado por un profundo silencio. Vemos el cuerpecito del nifio es

arrastrado rio abajo por la furiosa corriente.

Ramezani por fin reacciona y grita el nombre de su hijo. Se arma de valor y se
avienta al rio. Ahogandose, sigue la corriente. Logra agarrarse de un tronco. Puede salvarse
él. Ve un zapato de Mohammad atorado en unas varas. Sabe que no puede dejarlo ir. Ahora,

con toda voluntad, vuelve a sumergirse en el cauce, ya no se resiste, se deja llevar.

El rio ha llegado al mar. Ya no hay corriente furiosa, sino un sereno oleaje. Ramezani
despierta y lo primero que escucha es el cantico de las gaviotas en vuelo. Ve a lo lejos un
bulto, es su hijo. Se levanta trabajosamente y va en su busqueda. Toma ente sus brazos el
cuerpo inerte de su hijo. Lo acoge amorosamente en un llanto. Lo acaricia, lo besa. Llora

amargamente. Una parvada pasa por el cielo.

Se escucha el cantar del ave. Vemos en acercamiento la mano inmovil de
Mohammad. La luz cambia, se hace mas intensa. Los dedos del nifios comienzan a
moverse, la mufieca gira, se abre el cuenco de la mano, como leyendo la presencia de Dios

en el mundo.
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Nivel superficial. Cuadro Actancial

Después de conocer la situacion en la que estd Mohammad en el mundo, asi como la
situacién de su atormentado padre, el sefior Ramezani, podemos comprender la profundidad
desde donde llevan a cabo su busqueda. Ramezani es un hombre que ha sufrido mucho, que
sufre ahora, y lo que busca es consuelo. Mohammad es un nifio invidente que también tiene

una blisqueda, y ésta es encontrar a Dios; verlo, tocarlo, saberlo.

En esta doble bisqueda que se va desarrollando a lo largo del film, encontramos una
interesante oposicion: Ramezani puede ver con los ojos del cuerpo, pero en su busqueda de
consuelo va por un camino de oscuridad por su condicion egoista; mientras que
Mohammad esta impedido para ver con los ojos del cuerpo, pero ve y percibe la Luz con el
corazon, la lee desde sus manos, ve con los ojos del espiritu. Es asi que el actante Ramezani
en la bdsqueda de su objeto tiene como principal oponente a la oscuridad en que habita
poseido por su propio egoismo; Ramezani es un hombre que ha sucumbido al dolor, al
desconsuelo, esta, literalmente, cegado por el miedo. El principal oponente de Mohammad

es fundamentalmente el rechazo de su padre hacia él.

Entre la basqueda gue tenia Ramezani de consuelo, y la busqueda de Mohammad de
ver, presenciar a Dios, encontramos la figura actancial de la abuela, que como el Amor
espiritual, el sacrificio, la sabiduria de la fe, estd presente en el centro del cuadro de
relaciones actanciales, tanto de Ramezani como de Mohammad. En ambas, la figura de esta

mujer es ayudante y destinador. La abuela es asi una doble fuente dadora de luz.
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Centrandonos en la profunda relacién entre la abuela y Mohammad, descubrimos
que es el nifio el destinatario en ambas secuencias actanciales. Por una parte, a través de la
confrontacion ante la que ella sitta a su hijo, Ramezani, vemos que los beneficios de esta
accién no recaen s6lo en la recuperacion de Ramezani de si mismo, sino ademas la
recuperacion de su hijo, y en ello, el destinatario final es Mohammad. Por otra parte,
tenemos que al cultivar el corazon de Mohammad y ayudarle a madurar su fe, la Abuela le
da al nifio las claves para seguir el camino de la Luz, y, con ello, la gran recompensa. Es

este un regalo que la abuela le da al nifio. El legado de un secreto que le da directamente.
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Nivel profundo. Cuadro semiotico

La mirada de Mohammad

El color del paraiso es sin duda un film lleno de luz; un film que nos conduce por el
profundo e intimo viaje humano hacia la Fe, el legendario viaje del ser humano en busca de
refugio, seguridad, certeza. La luz de la Fe es en este film el punto de llegada; el otro

extremo, el punto de partida, es el desconsuelo.

Ya vimos en el andlisis actancial que tanto Mohammad como su padre, Ramezani,
van en busca de su objeto. El nifio ciego, en busca de la luz, de tocar, de leer a Dios con las
yemas de sus dedos; el hombre, el padre Ramezani es un hombre en busca de consuelo,
pero dada la condicion egoista en que lleva a cabo su busqueda, es también un hombre
perdido en las tinieblas.

Sin embargo, la diferencia entre ambas formas de ceguera es mucho mas profunda.
Para Mohammad la ceguera no parece representar un obstaculo. El mira el mundo con los
ojos del corazon. En su basqueda, el nifio por Dios esta abierto, dispuesto, con la entera
voluntad de darse, de entregarse. Ello lo demuestra la fascinante escena inicial en que
rescata al polluelo y lo regresa a su nido, ahi lo vemos en relacion con el mundo, de frente a
la vida. Con sus manos deseosas de tacto va buscando a Dios a cada momento; en el viento,

en las flores, en el agua, en el canto de las aves...

El rechazo de Ramezani a su hijo hace que la situaciéon de Mohammad se torne muy
dificil para la consecucion de su objetivo. Una vez que es abandonado por su padre en el
taller del carpintero ciego, Mohammad nos revela la situacion desesperada que habita en su

corazoén:
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- Es que nadie me quiere. Ni siquiera mi abuelita. Todos huyen de mi porque soy
ciego. (...) El maestro dice que Dios ama mas a los ciegos porque no pueden ver.
Pero yo le dije que si era cierto ¢por qué nos hizo ciegos para no verlo? El contesto
que Dios es invisible, que estaba en todas partes, que podia sentirlo. Que podia
verlo a través de mis dedos. Y ahora extiendo mis manos en todas partes en busca
de Dios hasta que llegue el dia que pueda tocarlo y pueda decirle todo, hasta los
secretos de mi corazon.

Nada mas dulce para ilustrarnos los momentos dificiles de la busqueda; pero por fuerte

que es en anhelo, es también fuerte el corazon para soportarlo.

Desconsuelo de Ramezani

En el otro extremo tenemos que para Ramezani, el desconsuelo esta impregnado de miedo.
Va por el mundo con temor, sin certeza, sin seguridad personal. Los cantos del ave que para
Mohammad son armonia, mensaje, color, para Ramezani se escuchan como sordos aullidos
que lo llenan de miedo. Ramezani va desde la ausencia absoluta de fe hacia el desconsuelo,

en donde se instala como victima.

Asi se muestra ante nuestra mirada expectante, estamos ante la sombra de un hombre
casi ahogado, casi ndufrago en el mar de su noche oscura. Su pequefia barca, el egoismo, no
es el medio que lo llevard a tierra firme. El desconcierto y el dolor son absolutos. Lo

vemos, bajo la propia tormenta espiritual, gritar sus reclamos a Dios:

-, Qué fue lo que hice mal para tener que cuidar a un nifio ciego por toda mi vida?
¢Quién cuidara de mi cuando esté débil y viejo? ¢Por qué no me ayuda el gran
Dios? ¢Por qué deberia estarle agradecido? ;Por las cosas que no tengo? ¢Por mi
miseria? ¢Por un nifio ciego? ;Por la esposa que perdi? Lo he soportado durante
cinco largos afios (...) jEso es lo que soy, un hombre pobre y miserable! jPerdi a mi
padre tan pequefio que casi ni lo recuerdo! /Quién me ayuda? ¢A quién le
importo...?
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Un hombre que se siente rechazado por su padre. La ruptura de un lazo asi de poderoso
nos pone a la deriva. Ramezani es un hombre cegado por el dolor que busca refugio. Es ésta
la oscuridad de un hombre encerrado en si mismo, con el corazon aprisionado y la voluntad

que ha sido cedida al miedo.

Seres en pausa
Tenemos también en cada uno de ellos, su contraparte que se mantiene en una especie de
pausa entre el camino que conduce del desconsuelo a la Fe. En ambas no encontramos que

el factor de la relacion es el Amor, sino la conveniencia y el conformismo.

El caso de Mohammad, tenemos la presencia del carpintero, ciego como él, que se
limita a decirle al nifio que su maestro tiene razén. Dios es invisible, esta de acuerdo, pero
se retira con la resignacion de quien no lo ha encontrado, pero que tampoco lo busca. No es

desconsuelo, pero si ausencia de Fe.

En el caso de la familia de la prometida de Ramezani no es tanto el conformismo,
sino la conveniencia en donde encontramos la falta de Fe, que se traduce en miedo, en mal
augurio tras la muerte de la madre de Ramezani. La muerte los espanta y los llena de temor,
y es por esto que deciden abruptamente disolver el compromiso y rechazar al prospecto de

yerno.
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Aziz., la Abuela.

Figura capital dentro del relato es sin duda la de la Abuela. Mujer, madre, tiempo vivido,
corazon abierto plenamente a la luz del Amor. La abuela no busca porque ya ha encontrado.
La fe es solida piedra de toque que da fortaleza a su corazon. La abuela es mujer sabia, y
como sabedora es también el puente que une el camino que conduce al fracturado y oscuro

corazon, al encuentro con la Luz.

La abuela se nos presenta en el campo, cultivando la tierra, y es también su tierra de
cultivo el corazén de Mohammad. Ella lo acompafia en su basqueda, le conduce, lo acerca a
encontrar lo que busca. Sabe ella que la fe no se puede explicar, la fe es experiencia de
Certeza. “La fe es un don, pero hemos de madurar en ella, cada vez que confiamos en el

amor divino.”’®

Con la abuela, el nifio visita el santuario. Ella sabe que con la oracién, con la
plegaria nos apoyamos en el poder misericordioso de Dios que nos ayuda a sanar las
heridas. La presencia del Amor en la figura de la abuela como ayudante de su hijo y su
nieto, es también donadora, ya que ambos reciben, mediante su sacrificio, el regalo que los

llevara a encontrar la luz que buscan.

Para su hijo, el regalo es en forma de confrontacién. Ramezani tiene que abrir lo
ojos, salir de si mismo y ver a su hijo, a quien quiere —pero sabe que no puede- mantener
oculto. La muerte de su madre es un amoroso acto de entrega para hacerle ver su propia

situacion en la que vive encerrado en tinieblas.

78 Oliva, Max: Libre para orar. Libre para amar. Ed. Ave Maria Press. Estados Unidos. p. 38.
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Para Mohammad, el regalo es en forma de sacrificio, que es entrega por amor. El
vinculo entre ambos esta presente desde el inicio del film con los cantos religiosos de la
abuela que acompafian al nifio. El vinculo se hace cada vez més fuerte, tanto en el momento
de su muerte pareciera que ambos estan frente a frente. El la bruma de la fresca mafiana una
nube en la que sus imégenes se hacen presentes. En el momento de la muerte de su abuela,
Mohammad puede ver con los ojos del corazon la sonrisa de gozo de la anciana cuando los

rayos crepusculares del amanecer iluminan su rostro.

La recuperacion de la vista

El momento de la verdad comienza cuando Ramezani recoge a su hijo del taller de
carpinteria. Pareciera ser que no estd muy convencido de hacerlo. Sin embargo, ya vemos
que la capa exterior de su dura coraza comienza a resquebrajarse. El ha sido rechazado por

la familia de su ex prometida. Sabe ahora lo que se siente.

Aunque con débiles atisbos de luz, al entrar al bosque, nos damos cuenta de que
todavia esta cegado. El sonido que le asusta lo persigue todavia. Al pasar por la vereda, la

tortuga (victima de su caparazdon, como él) lo mantiene paralizado. Todavia no puede verlo.

Es a partir de la escena del puente en que inicia la conversion. Hasta ese punto de la
pelicula, Ramezani habia deseado deshacerse de su hijo y en el momento en que éste cayo
al rio, el silencio estallé en él y el desconcierto lo hizo actuar. El instante radical en que ve
cdémo se aleja su hijo arrastrado por la corriente le hace abrir los 0jos y verlo como hijo. Es
este el momento de la ruptura definitiva de su coraza de miedo y arrogancia que lo cegaba a

la verdad de su dependencia para vivir y ser sostenidos por alguien mayor que él mismo.
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La decision de aventarse al rio nos muestra la voluntad de entrega, no sélo a Dios,

sino entrega al propio fondo trascendente personal.

Esta entrega sucede en dos pasos. La primera vez que se avienta al caudal furioso
del rio lo hace por un no-sé-que producto del instante. Pareciera que confié plenamente y
después se tird. Méas adelante se detiene como preguntandose ;qué paso? Pero es al ver el
zapatito del nifio varado frente a él que ahora si con una profunda conviccion, se deja correr

a si mismo en el torrente que lo conduciria hasta su hijo.

Todo rio desemboca en la inmensidad del mar. Es en la serenidad del punto de
llegada en que Ramezani despierta, nace de nuevo. Observa el vuelo de las aves y por
primera vez escucha con claridad su belleza. Este punto de llegada tras el momento de
entrega es, justamente, la claridad. Ahora podia ver a su hijo; correr hacia él; abrazarlo y
besarlo. Ahora todo para él estaba muy claro. La venda habia caido de sus o0jos; la coraza,

de su corazon.

La claridad también se instalo en el corazon de Mohammad. Sus deditos
comenzaron a leer en la luz. Ahora que lo sabe, la cuenca de su mano se abre entera para
recibir, anhelante por llenarse y desbordar de Luz. Entre los brazos de su padre,
Mohammad encontré finalmente lo que buscaba. Ambos recuperaron la vista; ambos

abrieron los ojos y el corazdn para ver lo que es visto y no visto a la vez.
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Sintesis

Tras el restallar de una campana, vemos a un hombre en su biblioteca, sentado ante una
mesa, de espaldas al espectador. Escuchamos la presentacion del personaje protagonista
hecha por él mismo. Eberhard Isak Borg es un médico sueco de 78 afios, que en su vejez se
ha convertido en un hombre solitario. Su madre vive todavia y esta llena de energia; él es
viudo desde hace mucho afios y padre de un hijo casado en un matrimonio sin hijos. En
unas cuantas horas sera nombrado doctor honoris causa en la ciudad de Lund, por sus 50

afios de ejercicio profesional.

Vemos entrar al ama de llaves, quien le anuncia que la cena esta servida. Antes de
salir de la habitacion, Isak agrega: “Quiza deba afiadir que soy un pedante confirmado.
Algo que en ocasiones ha sido dificil tanto para mi como para los que se han visto
obligados a vivir a mi lado”.

Tras la presentacion de los créditos iniciales de la pelicula, vemos a Isak Borg en su
cama, presa de un angustioso suefio. La voz narrativa, que sigue siendo él mismo, nos dice

que la noche del sabado 1 de junio tuvo un suefio extrafio y muy desagradable.

Nos trasladamos al suefio. Su voz nos narra: Sofié que durante mi caminata matutina
me extraviaba por una parte desconocida de un pueblo...” Lo vemos caminar entre calles
desiertas y casas abandonadas. Se detiene bajo un reloj sin manecillas y unos o0jos en su
base. Se extrafia. Saca su reloj de bolsillo. Tampoco tiene manecillas. Se quita el sombrero.
Comienza a sentirse mareado. Se coloca bajo la sombra del reloj. Camina por la banqueta,
las calles estan vacias. De pronto descubre a lo lejos la figura de un hombre, inmovil,

parado de espaldas hacia él, vestido de negro y con una maleta.
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Camina hacia él, y al tomarlo de los hombros para girarlo descubre el rostro de un hombre
con los o0jos y boca cerrados, el rostro entero esta contraido. Ante su sorpresa, el cuerpo del
hombre se desmorona ante él; lo ve desangrarse en el suelo. Suenan las campanas. Observa
que una carroza flnebre arrastrada por caballos dobla la esquina y ahora se dirige hacia él.
La carreta choca contra un poste y una llanta se desprende y casi le golpea. La carreta se
aleja con un paso rechinante y sin una llanta. Cae un ataid, que queda abierto en el suelo.
Isak se acerca. Ve una mano que sale. La mano se mueve, lo toma de la mano; el cadaver
intenta salir. Lo ve, Es él mismo, es su rostro que emerge de la muerte. Isak esta anegado

por el panico...

Borg despierta. Se levanta y abre la ventana. Contrariado, toma su bata y sale en busca del
ama de llaves para informarle que ha decidido ir a Lund en auto y no en avion. Ella no ira
en auto, opta por el avion. Rifien como si tuvieran muchos afios de casados. Ambos
agradecen que no lo estan. Ella se queja para si misma de que Isak es un viejo testarudo que
solo piensa en si mismo “y no en quien le ha servido fielmente por 40 afios”. Finalmente,

ella le ayuda a empacar.

Mientras Isak desayuna vemos aparecer a su nuera Marianne, quien despierta tras la

discusidn entre Isak y el ama de llaves. La nuera le pide ir con él a Lund, ya que ahi estara

su marido, Evald, hijo de Isak.
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Salen en auto de Estocolmo hacia Lund. En el auto, Marianne enciende un cigarrillo e Isak
le pide que lo apague. Ella dice que es un dia precioso. El presiente una tormenta. Marianne
no puede fingir que le desagrada el viejo. El lo sabe. Conversan en torno a un préstamo que
Isak le habia hecho a su hijo y que no habia sido pagado. Isak sefiala que es cuestion de

honor. Ella le confiesa que su hijo le odia. El se ha quedado callado.

Mas adelante contintan el didlogo:

- ¢Que tienes en mi contra? — pregunta Isak

- ¢Quieres una respuesta honesta?

- Te estoy preguntando.

- Eres un egoista empedernido. Eres absolutamente insensible. Nunca escuchas a
nadie excepto a ti mismo. Todo esto lo enmascaras muy bien bajo tu sutileza de
viejo. Y tu amabilidad. Pero eres un egoista inflexible. EI mundo tal vez te vea
como un gran filantropo. Pero los que te vemos de cerca lo sabemos. No puedes
enganarnos.

El permanece en silencio. Ella reclama que hace poco le pidi6 ayuda y él respondio:

“No intentes inmiscuirme en sus calamidades matrimoniales. No me importan. Que cada

quien cuide de si mismo”. El no recuerda haber dicho eso. Se extrafia por haber olvidado

esa respuesta. Marianne lo acusa de dogmatico, le dice “no me gustaria depender de ti”.

Finalmente ¢l le dice que lamenta que lo deteste. Ella contesta: “No te detesto, te

compadezco”. El rie y enseguida le dice que le contara el suefio que recién tuvo. Marianne

contesta que los suefios no le interesan.
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Salen de la carretera. Isak ha decidido pasar a visitar un lugar, es la casa de campo donde
Isak solia pasar las vacaciones de verano con su familia durante los primeros 20 afios de su

vida.

Hay un lago cerca. Marianne va a darse un chapuzon. El se queda, mira las fresas
silvestres. Siente melancolia, se recuesta en el sitio. Escuchamos la voz de Isak como
narrador: “No s€¢ como sucedid, pero la claridad del presente se desvanecié entre una
claridad ain mayor de imagenes del pasado que aparecieron ante mis ojos con la fuerza de

un evento actual...”

Volvemos de nuevo al reino del suefio. Es un verano en ese sitio. Isak (viejo) ve a su
prima Sara recogiendo fresas silvestres que dara como regalo al tio Aron en su cumplearios.
Se acerca el hermano de Isak, Sigfrid, quien la intenta seducir. La besa. Ella se siente
culpable porgue era, en secreto, novia de Isak. Llaman a desayunar. Isak, en su edad actual,
presencia todo como protagonista-testigo del suefio. Durante el desayuno, las gemelas, que
son unas chismosas, dicen a toda la familia que han visto juntos a Sara y Sigfrid. Sara se
altera y se retira corriendo a refugiarse en su recamara. Ahi, confiesa a su hermana que,

pese a que Isak es un joven bueno y sensible, ella se siente atraida por Sigfrid.
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Abrumado por una sensacién de duelo y vacio, Isak despierta de su ensuefio por una
joven que aparecio de repente por el lugar. Curiosamente ella se llama Sara. Ella, junto con
otros dos jovenes, va de aventon a Italia. La joven le pide aventon y €l acepta. Al llegar al

auto vemos a los acompafiantes de Sara: Anders y Victor.

En el camino, Sara explica que Anders y Victor son hermanos. Ella es novia de
Anders pero como Victor es una especie de chaperdn “quiza tenga que seducirlo para
quitarlo de en medio”. Isak dice que tuvo una novia que se llamaba Sara, pero que

finalmente se cas6 con su hermano Sigfrid.

Un auto se dirige hacia ellos de frente. Casi chocan. El auto que amenazo con la colision
sale de la carretera y vuelca. Todos en el auto de Isak bajan para ver como estan los
tripulantes. Descubren a una pareja, un matrimonio, que estan peleando. El chofer dice que
la culpa es de su esposa, ella venia manejando. El se llama Alman y su esposa, Berit. Ella

se disculpa. Explica: “iba a golpear a mi esposo cuando aparecio esa curva’”.

Todos, excepto Berit, intentan poner de nuevo el auto con las ruedas sobre el
pavimento, en tanto la mujer critica a su marido. El explica que ella siempre intenta

avergonzarlo en publico.

El auto de la pareja quedo inservible. Ahora todos van en el auto de Isak. Durante el

trayecto, la pareja discute y se humillan el uno al otro constantemente. El dice que su
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esposa es histérica: “Asi es como la soporto. Yo la ridiculizo y ella a mi. Ella tiene su
histeria y yo mi religién. Dependemos el uno del otro. Sélo el egoismo impide que nos
matemos”. Todos estan sorprendidos e incomodos. Berit golpea en la cara a su marido. El
rie. El auto se detiene. Marianne, quien va manejando, les pide que bajen. Ella, antes de

descender, pide perddn.

Isak siente emociones encontradas a retornar al sitio donde ejercid por primera vez; el
pueblo donde actualmente vive su madre. Al pasar a la estacion de gasolina todos lo
reconocen. Le tratan con respeto, le dicen doctor. El duefio le llena el tanque y no le quiere
cobrar. “Hay cosas que uno nunca olvida”, le dice a Isak, Henrik, el duefio del expendio de

combustible. Marianne lo mira desde dentro del coche. El dice “Debi quedarme aqui”.

Durante la comida Isak se muestra muy animado; cuenta a los jévenes comensales
historias divertidas de sus afios como medico rural. El joven Anders, acompafiado de su
guitarra, dice un poema referente a la belleza de la fuente de la vida y la naturaleza. Sara
dice que Anders sera vicario y Victor serd médico. Victor, profundamente racionalista,
desaprueba la fe que predica Anders. Discuten. Para Victor, el hombre moderno enfrenta su
inutilidad y cree en si mismo y en la muerte. La muerte es como un opiaceo. Para Anders,
en cambio, el hombre moderno es un invento; el hombre aborrece la muerte y no soporta la

inutilidad. Piden su opinidn a Isak, quien prefiere guardar silencio.
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Un ataque de lirismo invade a Isak, quien comienza a declamar un poema:

¢Donde esta ese amigo al que busco en todas partes?
Al clarear el dia mi anhelo es mas intenso.
Cae la noche oscura.....

Borg olvida el complemento del verso y Marianne complementa:

Cae la noche oscura y atn no hay rastro de €l
iAunque arda mi corazon!
Pero ahi estan las sefales ...

Le pregunta Victor a Borg si es creyente...¢l continta recitando el poema:

Ahi estan las sefiales.
Dondequiera que una fuerza surja, donde exista el perfume de una flor
en los campos por donde el viento sople

Marianne continda:

En el suspiro que exhalo, en el aire que respiro
su caridad esta presente.
Escucho su voz en el susurro de la brisa de verano...

Isak va a visitar a su madre. Lo acompafia Marianne. La tormenta se aproxima. Vemos a
una vieja rencorosa. Critica a Marianne porque no tiene hijos. Ella tuvo diez. Abren una
caja de juguetes, ella intenta recordar de quién era cada objeto. Todos estan muertos, menos
Isak. Veinte nietos, quince bisnietos, nadie la visita, excepto Eval., una vez al afio. Dice que

solo la visitan para pedirle dinero.

En la caja de recuerdos aparece una foto de Isak y Sigfrid. Isak se la pide a su
madre. Antes de que se retiren, la madre de Isak le muestra a su hijo un reloj sin manecillas.
Isak recuerda de golpe su suefio. Mientras, la madre de Isak recuerda que Sigfrid se casé

con Sara. Vemos a Isak con gesto de nostalgia. Isak y Marianne se retiran.
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En el auto Sara espera en solitario. Victor y Anders han entrado al bosque para arreglarse a
golpes a proposito de sus diferencias en torno al tema de la existencia de Dios. En tanto

Marianne va por ellos, Sara confiesa a Isak que ambos le gustan y le es dificil decidir.

Estando todos en el auto, retoman la carretera. Marianne va al volante. Bajo la lluvia
y entre el silencio de los tripulantes, Isak se queda dormido, pero su descanso, dice, es
alterado por suefios e imagenes “absolutamente tangibles y humillantes”. Reconoce que

habia algo en sus suefios que taladraba su mente con un propdsito casi intolerable.

VVemos una parvada sobre un arbol. Debajo, la figura juvenil de Sara, la prima de Isak, y
el viejo Isak. Ella le dice que le ensefiara como se ve, y le muestra un espejo en el que
confronta con su rostro.

- Eres un viejo ansioso que pronto estara muerto-, le dice Sara.

Tengo toda mi vida frente a mi. Te he herido.

- No, no estoy herido.

- Si, estas herido, porque no puedes soportar la verdad.

Ella le dice que ese dolor que él siente le ha hecho ser un hombre cruel. Le coloca el
espejo de frente una vez mas. El intenta evitarlo. Ella le dice que se casara con su hermano
Sigfrid. Frente al espejo ella le dice a Isak que mire su cara sonriendo. El lo intenta, pero
viene hasta él un gesto de dolor. El no sabe por qué duele tanto. Ella se va; debe ir a cuidar
al hijo de Sigbritt, hermana de Isak. Corre por el bosque hasta una cuna. Toma al lloroso
nifio entre sus brazos. Lo consuela. Corre a la casa de campo con el nifio en brazos. Isak
camina hasta la cuna vacia. Camina lentamente hasta la casa de campo en la que mira desde

la ventana hacia el interior. Ve a Sara tocando el piano y a Sigfrid con ella. Se besan, se

sientan a la mesa.
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La luna se esconde detras de las nubes. Isak estd desamparado. Toca la puerta. Hiere su
mano con un clavo. Abre Alman y le dice por su nombre que pase. Cruzan un estrecho
pasillo. Entran a un cuarto en el que hay una especie de jurado. Isak ser4 examinado. Lo
hacen pasar varias pruebas. Primero, identificar la bacteria de un microscopio; él no ve
nada. Lo ponen a leer un texto ilegible. Isak lo lee pero no sabe lo que significa. Resulta
que lo escrito es el deber principal de un médico. ¢Sabe cual es?, le preguntan. El lo ha

olvidado. El jurado lo mira duramente.

El juez le dice que es culpable, pero él alega que no entiende los cargos. Isak dice que
es un hombre viejo, que debe ser tratado con indulgencia. EI examen continta. Le piden el
diagnostico de una mujer. El dice que esta muerta. Ella despierta riéndose a carcajadas. El
juez apunta su conclusion: Isak es un incompetente; esta acusado de ofensas graves como
insensibilidad, egoismo y crueldad, cargos hechos por su esposa, a quien en seguida

confrontara.

Salen del aula-juzgado y caminan por el bosque. Detras de un arbol ve a lo lejos a una
pareja. Es la esposa de Isak con un amante. Se besan. Ella rie, se mira a un espejo. A lo
lejos, Isak es testigo. La pareja pelea, forcejea. Ella cae al suelo riendo. La escena es del 1
de mayo de 1917, cuando Isak fue testigo de lo sucedido, la infidelidad de su esposa, quien
tras confesar a Isak los hechos, ¢l le contestd: “Pobre nifia, siento lastima por ti”. Ella le
reprocharéa su frialdad. Frente a su examinador, Isak esta perturbado. Pregunta ¢cudl sera su

castigo? La respuesta: la soledad. El pregunta ¢no hay misericordia?
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Isak despierta perturbado y se encuentra dentro del auto con Marianne. Los jovenes han ido
a cortar flores. Confiesa a Marianne que ultimamente ha tenido suefios muy extrafos. “Es
como si me dijeran a mi mismo algo que no quiero oir cuando estoy despierto (...) que
estoy muerto a pesar de que estoy vivo”. Ella lo observa con mirada fuerte y responde: “Tu
y Evald son muy parecidos”, ya que su esposo, a sus 38 afos, ha dicho exactamente lo

mismo.

Ella procede entonces a contarle su pena, el conflicto que vive con Eval.. Hace unos
meses se dio cuenta de que estaba embarazada y le dijo a su marido. Ella sabia de antemano
que él no deseaba tener hijos. El le dijo que tendria que escoger entre él y el nifio. Ella
estaba decidida a tenerlo. El reclama: “La vida es absurda sin tener que crear nuevos seres
desgraciados e imaginar que seran felices”. Agrega: “Yo fui un hijo no deseado de un
matrimonio infernal”. Marianne lo acusa de cobarde. El lo acepta: “Si, lo soy. Odio esta
vida al punto de la ndusea. No quiero lazos que me obliguen a vivir un dia mas de lo que yo

decida”. Finalmente, Eval. arguye que se Unica necesidad es estar muerto.

Volvemos al auto donde estan Marianne e Isak. Llegan Sara, Anders y Victor con

ramos de flores para Isak. Contindan el camino.

Llegan todos a Lund. Ahi estan Eval. y Agda, el ama de llaves. Apenas hay tiempo para
arreglarse con el fin de ir a la ceremonia. Evald no esperaba ver a su esposa. La ceremonia

es solemne. Hay un gran desfile. Dentro de la capilla Isak recibe los honores.
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Durante el acto escuchamos el siguiente mondlogo en la voz de Isak como narrador:
“Me encontré en la ceremonia repasando mentalmente los eventos del dia. Fue entonces
que decidi que recordaria y escribiria todo lo que habia acontecido. En esta cadena de

eventos ligados al azar pensé que podria vislumbrar una casualidad sorprendente”.

Una vez pasada la ceremonia ya todos estan de regreso en casa. Isak se disculpa con
Agda por su actitud grosera de esa mafiana. Ella le dice que se ve nervioso. El contesta
“;Mi arrepentimiento es inusual?”. Antes de que ella se retire, Isak le propone a Agda que
se hablen de td. Ella contesta que definitivamente no. No quiere tratos intimos. Sin
embargo, antes de retirarse dice que dejara abierta la puerta de su recAmara. Ya apagada la
luz Isak escucha voces. Es una serenata. Los jovenes a quienes dieron aventon en su
camino a Italia le cantan. Se despiden. Antes de irse, Sara se queda sola con él y le dice:
“Adiés padre Isak, jQuiero decirte que es a ti a quien amo! Hoy, mafana y siempre”. El

dice: “Lo recordaré”. Se van.

Ya entrada la noche, Isak escucha que Evald pasa por ahi. Lo invita a entrar a su recadmara a
sentarse un momento. Le dice que arregle sus problemas con Marianne. Acerca de la
deuda...Evald interrumpe, le dice a su padre que no se preocupe, tendra su dinero. Isak
trata de explicar que no se referia a eso, en realidad le quiere perdonar el adeudo, pero el
hijo no lo permite. En eso, entra Marianne. Se quedan solos. Ambos se agradecen y se
confiesan amistad y carifio. Ella se retira y él vuelve a conciliar el suefio, ahora con un

gesto de paz.
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“Si durante el dia me siento triste o preocupado tengo la costumbre de recordar las
escenas de la infancia para calmarme. Asi me siento esta noche”. Vemos que regresa a sus
veinte afos, en la casa de verano. Sara llega hasta él. Isak, viejo, le dice que ha buscado a
mama y a pap4, pero no puede encontrarlos. Sara dice que le ayudara. Lo lleva de la mano.
Cruzan el bosque y los ve ante él. El padre pescando, la madre a su lado, en reposo. Ambos

le saludan desde la ladera opuesta. Isak duerme en paz.
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Nivel superficial. Cuadro actancial

El sujeto: Isak Borg. Eso queda claro desde el principio. Basta con la luminosa —y oscura a
la vez- descripcion que Borg hace de si mismo para darnos cuenta de su situacion. Un
hombre viejo y solitario que se ha replegado tanto en si mismo que ha perdido el contacto,
con su madre, con su hijo, con él mismo en su yo profundo. Lo que busca este hombre —
pero, curioso, al inicio del film ni siquiera él lo sabe- es liberarse de un suceso particular de
su vida que, por doloroso, no ha querido confrontar. Su objeto es perdonarse a si mismo,

reconciliarse con él y con los demas, con el mundo.

Es interesante sefialar que en este caso de Borg vemos a un hombre que ha
construido a su alrededor una muralla que se muestra impenetrable de cualquier intento
desde el exterior. No es asi causalidad que el principal ayudante del sujeto sea el mismo
Isak, desde una mas profunda conciencia que le conduce a la luz, que le pide, le exige sanar
las heridas del pasado. Es a través del suefio como este subconsciente de Isak le manda
mensajes que por perturbadores le reclaman atender lo que en el fono le sucede: su corazon

no esta en paz.

Es curioso, al inicio de la pelicula el Isak —digamoslo asi- despierto de la vigilia, no
sabia con claridad qué es lo que tendria que buscar, 0 mas bien, qué es lo que ya lo habia
encontrado. Antes tendria que pasar la prueba, la confrontacion con el pasado, el viaje
interior en busca del sitio donde quedd clavada una espina, que desde ese instante hasta el

momento no le ha dejado de doler.
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El destinador es asi él mismo, a través del suefio, este otro espacio de la vida, que
desde los origenes de la experiencia humana ha estado relacionado con la magia, la
revelacion de sabiduria y la videncia. El suefio nos revela nuestros mas profundos temores
y anhelos; también nos aclara no sélo dilemas u oportunidades a los que podemos estar
enfrentandonos en el presente, sino el camino que nuestra alma visualiza para solucionar
ciertas situaciones. Es asi que Isak es a la vez destinador y destinatario. El recibe claridad
de si mismo para arreglar sus asuntos con el pasado. Con ello, los destinatarios son al

tiempo aquellos que le rodean: su hijo, Marianne, Agda...

En la basqueda de Isak por su objeto tenemos asi que el principal oponente de Isak es su
<<perdida de memoria>> ante si mismo. Cuando lo que esperaba era la confrontacion del
dolor, es facil intentar escudarse, se intenta soslayar lo que se avecina, y recurso de ello, es
olvidar. Sin embargo, parece que le ha llegado a Isak el momento en que resulta imposible
evadir. Es el momento de la confrontacion, y hay alrededor de Isak una red de ayudantes

que lo llevaran a la consecucion de su objeto.

La secuencia en que se presentan los suefios van internando a Isak, cada vez mas, a
su propio abismo. Primero, verse solitario ante su propia muerte; después la escena central,
el volver al momento del dolor. Luego el juicio, en el que resulta culpable. Finalmente la
conclusion, el momento de claridad: “Estoy muerto en vida”.

Pero Isak no esta solo en su travesia. Mientras este profundo viaje a las grutas de si
mismo se lleva a cabo desde la dimensidn de sus suefios; en su estado de vigilia cuenta con
un angelical ayudante: Marianne, quien le conduce y acompafia en su trayecto. Pareciera

ser que entre Marianne y el suefio habia una complicidad. Ambos confrontan. Lo primero
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que ella dice: “Eres un egoista”, palabras que mas tarde tendrian profundos sentido para
Isak. La figura de Marianne representa esos brazos abiertos que nos reciben cuando

nacemaos.

Observamos que entre los ayudantes se encuentran ademas todos aquellos
personajes que le acompafan a Isak con las que tiene pendiente una confrontacion, que en
el fondo es consigo mismo. Sara —que claramente representa a Sara- y los dos jovenes,
Andreas y Victor, quienes representan a los jovenes Isak y Sigfrid; el matrimonio joven:
Alman y Berit. Todos forman parte en el escenario que da vida en el presente al pasado

enterrado de Isak.

El film nos presenta a Isak ante un momento inevitable de su vida. Es el momento
de la confrontacion de esa experiencia que tanto le ha hecho sufrir. EI momento en el suefio
en que Sara, su prima, le coloca el espejo de frente, es cuando brota también el dolor. Isak
no lo habia querido ver por miedo. Sin embargo, el contacto con su propio dolor, con la

fuente de su sufrimiento, lo ayudo a reconciliarse consigo mismo.

La muerte y la vida estan presentes en todo momento en la pelicula. Entre la imagen
de si mismo en el ataud que le quiere arrastrar a la tumba, hasta el nifio que se gestaba en el
vientre de Marianne. Gana finalmente la vida. SAlo basta mirar la conversion de Isak, el
rostro de paz con el que finalmente se entrega al suefio, en el que, conducido por Sara, se

reegncuentra con sus padres.
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Nivel profundo. Cuadro semiotico

La hora de Isak

Lo primero que escuchamos es el tafiido de la campana. Esto nos anuncia que ha llegado la
hora. Ha llegado la oportunidad para Isak de, a sus 78 afios de edad, recuperar su propia
vida. EI comienzo del film no es sino el punto de partida de un viaje que, como Ulises en
La Odisea, es el intento por volver al hogar. En su odisea personal, Isak tendrd que salvar
los obstaculos que le presenta el trayecto al profundo abismo, para después poder elevarse,

ligero y luminoso hacia el paraiso, asi como Dante en la Divina Comedia.

Hay en todo momento a lo largo del film la contraposicion de simbolos que nos
indican el desplazamiento que Isak lleva a cabo: de la muerte a la vida; de la oscuridad a la
luz; de la culpa al arrepentimiento; del olvido al recuerdo. Entre estos pares encontramos
que de acuerdo a la situacién particular que vive nuestro sujeto, Isak, quien hace un viaje al
pasado para encarar la fuente de su dolor, la intima ruta que siguen sus pasos va del

sufrimiento a la redencion.

La muerte revelada

El estado inicial en estas isotopias se encuentra en una situacion de negacion. Lo primero
que vemos al comienzo del film es un hombre que se ha declarado un solitario y esta de
espladas. Isak no sélo estd de espaldas al espectador, sino también, en su dimension
interior, se da la espalda a si mismo. Ni siquiera puede ver su dolor, no se da cuenta, al
menos durante la vigilia, del sufrimiento en el que transcurre su vida. La vida de Isak
transcurre en una especie de <<limbo de la negacién>>, un estado de pérdida de la

memoria.
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La impresion que le causa la confrontacion con su propia muerte revelada en el
primer suefio coloca a Isak en el inicio de lo que sera su intima travesia hacia la redencion.
La posibilidad de la redencion ya se hace presente en el segundo suefio, con la imagen de su
prima Sara; y es esta misma, transfigurada en el presente de la conciencia de Isak que,

también con el nombre de Sara, aparece ante él y le acompafia.

Viaje al pasado

Para redimirse Isak necesita ser llevado hacia el pasado. Se trata de viajar al pasado para
poder salir de él, es decir, liberarse de su aislamiento. Para emprender este primer momento
de la travesia, lo primero que experimenta Isak es la confrontacion consigo mismo
mediante la progresiva recuperacion de la memoria. El proceso se va dando poco a poco, en
la medida en que se van tejiendo las revelaciones de sus suefios con los sucesos que se van
presentando durante el viaje, los personajes que se incorporan y van representando facetas
especificas de la vida de Isak. La lucha sera dificil, pero no esta solo, La figura de Marianne

le acompafia en todo momento.

Poco a poco va Isak recobrando la memoria, y con ello, se va internando cada vez
mas en los asuntos del pasado que han quedado irresueltos. Poco a poco se va dando cuenta
de que ha sido un hombre egoista, indiferente, frio. El momento culminante de esta
progresiva confrontacion se da en el instante en que Sara coloca a Isak en el momento de su
pasado en que se generod la herida que no ha podido sanar, y le obliga a confrontar su dolor,

al mirar su rostro en el espejo.
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En este suefio vemos que Sara que, tras haberle anunciado a Isak que se casara con
su hermano Sigfrid, levanta el espejo ante Isak y le dice “Mira tu cara. Trata de sonreir”. Es
el instante en que Isak se derrumba sobre si mismo y trasciende la propia negacién del
dolor. Ahora reconoce que le duele, el dolor lo revive y le hace tomar conciencia de su
sufrimiento. Este momento de la pelicula nos transporta a otro momento del viaje, en el que
Isak es por primera vez conciente del estado de sufrimiento en el que ha vivido, o mejor
dicho, en el que no vive, ya que la frase que mejor nos revela su repentina iluminacion es:

“Estoy muerto en vida”.

La donacion de si mismo

Al ser consciente de su propio sufrimiento, Isak se da cuenta de que aquel suceso de su
juventud lo llevo al aislamiento, a la frialdad e insensibilidad con respecto al sufrimiento de
los demaés, los otros, todos aquellos a quienes habia renunciado. Tras el juicio al que le
somete su Ultimo suefio, se da cuenta de que es culpable, que su actitud de encierro le llevd
a ser relegado por los otros; que en su encierro no se pudo dar cuenta de las necesidades, de
los padecimientos de los demas. Es en este hacerse plenamente consciente donde
encontramos ya abiertamente la posibilidad de la redencion, que implica un rescate

espiritual, liberacion de si mismo.

La liberacion de dolor y culpa le ayud6 a salir del encierro en que vivia. Al final del
dia, Isak habria tenido un renacimiento. Su cambio de actitud con Agda, el ama de llaves; la
amorosa despedida de Sara “Es a ti a quien amo”, el acercamiento a su hijo, Eval., la

abierta complicidad con Marianne.

100



Este vinculo que hay entre el sufrimiento y la redencion, le ofrece a Isak la
posibilidad de perdonar, de perdonarse, donarse de nuevo a si mismo. Esa misma noche
Isak va a cama con el rostro lleno de paz. Es Sara, su prima, quien le conduce hacia el
reencuentro con sus padres. La Ultima imagen que tenemos de Isak es la del hombre que se

reconcilia consigo mismo y con la vida.
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Il Poética del despertar
Andlisis comparativo

Una vez realizado el andlisis particular de cada film observamos que al final del dia
ninguno de nuestros protagonistas - ni Harry, ni Georges, ni Mohammad, ni Ramezani, ni el
célebre doctor Borg- siguen siendo mas los mismos. Vemos asi que, al término de su viaje,
la intima transformacion que se ha llevado a cabo en ellos los ha conducido finalmente a

buen puerto.

Ahora estamos en condiciones de realizar el analisis comparativo entre la terna que
hemos elegido. Sélo de manera comparativa podremos darnos cuenta de que, mas alla de
las ricas diferencias particulares que dotan a cada film de su propia forma, sabor y color,
hay un aspecto en comdn que subyace en su estructura y nos dice finalmente que lo que
acabamos de ver es una misma historia; una historia que no es sino reflejo de nuestra propia
historia, la misma, pero diferente. Podemos comenzar a enhebrar asi los rasgos comunes

que conforman la Poética del despertar.

Comenzamos haciendo patente que las diferencias de forma en cada uno de los
filmes se sustentan sobre una misma base. Y como muestra de ello, podemos notar que pese
a que los nombres de los protagonistas (y sus atributos) varian en cada una de las peliculas
presentadas, sus acciones, o funciones, no varian: Al igual que Ramezani, Isak Borg se
enfrentd al propio dolor para liberarse a si mismo -y en ambos el espejo fue determinante-;
entre Harry y Mohammad, la mirada se llené de color; entre Georges y Mohammad, la

claridad de la presencia divina.
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Sabemos que las coincidencias entre las funciones de los personajes estan ahi, y
éstas representan las partes fundamentales del film. Pero ;Cémo definirlas? Propp nos
recomienda partir de dos puntos de vista. Primero: en ningun caso la definicién debe tener
en cuenta el personaje que cumple la funcion. Con frecuencia la definicion se presentaré
bajo la forma de un sustantivo que expresara la accion. Segundo: la accién no puede ser

definida fuera de su lugar en el desarrollo del relato.

Tomando en cuenta ambas recomendaciones, en el caso de nuestro analisis podemos
identificar dos figuras fundamentales que, por sus acciones, son el corazon del desarrollo en
cada uno de los films, que nombraremos como Despertador y Despertado. Entre ellas
media la accion del despertar, que se nos presenta como corazén del instante de la catarsis
que promueve la transformacion. Analicemos a continuacion estas figuras que conforman la

dinamica del despertar.

Despertado

Antes del despertar ¢qué hay? Hay alguien que duerme. Es asi que la figura del despertado
se nos ofrece en un inicio como un ser dormido; como una persona que transcurre en un
letargo, de espaldas a si mismo y a los demas, una persona encerrada en si mismo a tal
grado que ya no puede ver a los demas. Es facil identificar al despertado en su estado de
suefio. Hemos visto que alrededor de esta figura hay simbolos comunes que describen ese

estado inicial de letargo previo al despertar.
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Desde la primera escena del Octavo dia vemos que Harry tiene los ojos tapados;
detras de un antifaz, la imagen de su vida es rutinaria y gris (destaca el color gris). Cada
mafana lo vemos esconderse detras de una méascara. Lo vemos abandonado por su familia.

Lo vemos quedandose solo, en la penumbra, con una pistola de juguete apuntando la sien.

El caso de El color del paraiso es mas complejo, ya que encontramos a dos seres

que estan por despertar, pero en condiciones (0 niveles) diferentes.

Por un lado tenemos a Ramezani, cuyo estar dormido es similar al de Harry, pero
con matices distintos. Vemos en el padre de Mohammad una mirada dura, adolorida. En
Ramezani vemos a un hombre ciego. No tiene los ojos tapados, pero no puede ver a su hijo,
ni a su madre. Con los ojos cerrados, Ramezani se conduce por la vida acosado por el
miedo, de frente a las tinieblas, de espaldas a la vida. Un simbolo muy interesante que nos
habla del estado de Ramezani se encuentra en el antefinal del film, en el que, en su paso por
ese bosque neblinoso no ha podido ver a la tortuga que, sobre su caparazdn, espera la
muerte. En tanto que, en momentos anteriores, Mohammad devolvio el polluelo a su nido, y

la abuela el pez al agua.

Por otro lado, tenemos la presencia de Mohammad, para quien la oscuridad no
representa un obstaculo. El nifio esta de frente a la vida, de frente a la luz. El corazon de
Mohammad esté abierto y esto hace que la indole de su despertar sea distinto al de su padre.
Lo que Mohammad busca es ver, tocar, sentir a Dios. El encuentro con la luz de lo divino,

ese sera su despertar.
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A su vez, el personaje de Isak Borg, comparte lo sefialado anteriormente. De inicio
hay una interesante paradoja. EI hombre que esta en vigilia es el que esta4 dormido, y sera
en suefios que se conduzca hacia el despertar. Al igual que Harry y Mohammad, Borg esta
encerrado en si mismo; esta, tal como lo vemos al inicio del film, de espaldas a si mismo.
Es de su propia voz que escuchamos su situacién: un hombre solitario, automarginado; un
hombre que los demés tienen por rabioso y amargado; un hombre que, al igual que

Ramezani, esta ciego, oscuro del corazén.

Despertador

En todos los casos anteriores parece que su condicion en la que estan dormidos se
encuentran limitados para despertar por si mismos. Hace falta que una fuerza exterior
llegue hacia ellos y les ayude a concretar la transformacion. En relacion de oposicion con
los simbolos que acompafian al despertado en su estado de suefio, los simbolos que
conviven con la figura del despertador son también comunes entre los tres filmes. Es asi
que se nos presenta como fuente de sabiduria que ensefia, acompafia, que se dona a si

mismo Yy otorga al ser que esta dormido la pieza faltante del rompecabezas.

En caso de Georges, el corazon del despertador esta abierto a la naturaleza, a la
belleza, a la amistad. La presencia de Georges tiene tintes de angelical. Asi lo vemos le
Ilama su madre, asi lo vemos al final emprender el vuelo y transformarse en catarina que
despega furtiva desde una punta de hierba hacia al cielo; de regreso a casa una vez
cumplida su mision. Pero no todo es felicidad en el despertador. También hay profundo

sufrimiento. En este caso, vemos reiterativamente el rechazo constante hacia Georges por
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ser diferente. Una y otra vez el despertador se acerca a los otros para dar lo que tiene que

dar, pero, lejos de poder recibir, ni si quiera pueden verle a lo ojos.

Del lado del despertador esté la magia y la esperanza. Asi lo vemos con la figura de
la Abuela de Mohammad, quien se nos descubre como una presencia profundamente
luminosa. Sobre el fundamento de la fe, desde la profunda conviccion de la madre, la
abuela es capaz de despertar a su desconsolado hijo y a su devoto nieto. Al primero lo
confronta con su propio egoismo, al segundo lo pone en la senda que lo conduce al

encuentro de la luz que busca. Ademas de ser luz, la abuela es también claridad y fortaleza.

El caso de Isak Borg es también interesante por la forma en que se presenta. En este
caso, despertador y despertado conviven en una misma persona, pero desde diferentes,
digamoslo asi, estados de conciencia. Esto tiene mucho de paradojico, ya que es desde el
suefio que se da el despertar. El suefio es despertador, y el que esta en vigilia es en realidad
durmiente. Al igual que en los casos anteriores de despertador, el suefio se presenta aqui
como despertador como algo luminoso y doloroso a la vez. El viaje de Isak a Lund es en
realidad un viaje hacia su interior. Su oscuridad se va iluminando poco a poco por la
claridad que le va revelando, poco a poco, la secuencia de suefios, que, en escenas
particularmente luminosas, le presentan a Isak la gravedad de su situacion. El suefio lo va
llevando, le brinda poco a poco los simbolos que le van revelando algo de si mismo; le

muestra algo que no ha podido ver; lo confronta.
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La figura del despertador tiene en si esa fuerza secreta, esa magia que se necesita
para que el que vive muerto vuelva a la vida. El despertador llega a la vida del despertado y
le pone enfrente lo que necesita para recuperarse a si mismo. Una vez que ha cumplido su
funcién, se esfuma, se integra con lo mas alto y puro, dejando tras de si gozoso rastro de

una presencia amorosa.

Despertar

La relacion que se establece entre la figura del despertador y el despertado nos lleva al
corazon del relato: el momento de la transfiguracion. Entre despertador y despertado, el
despertar. El despertar, asi, como verbo, nos habla de una accion, movimiento, cambio. El
despertar del que esta dormido marca el momento de la transformacion profunda que se da

en el seno de cada uno de los filmes presentados.

En el Octavo dia, es intenso el momento del encuentro. Es precisamente en el centro
de la encrucijada donde se da el momento del encuentro. En el abrazo vemos la apertura de
Harry al otro, a si mismo. En ese instante Harry deja caer el peto de plomo, su pecho
oprimido se desgarra y finalmente y abre. Una maravillosa escena de entrega. Georges gana
a un amigo; Harry, gana un amigo; se gana también a si mismo. Con el momento del
despertar a la mitad del film, vemos que de ahi en adelante la vida de Harry se va llenando
poco a poco de color, de risa, el aire es de nuevo respirable. Georges le regala a Harry la
posibilidad de recuperarse a si mismo. Juntos se detienen a disfrutar el paso del belle

minute. En el tiempo sin tiempo, el transcurso de la vida.
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En EI color del paraiso, encontramos que el momento del despertar es el intenso
final que se reserva el film. Ya desde que Ramezani va a recoger a Mohammad a casa del

carpintero, vemos que se dirige hacia su propia transformacion.

Tiene miedo, pero ese es su camino. Lo vemos cruzar el bosque neblinoso,
adentrdndose a su caverna. Escucha de nuevo el sonido sordo que le llena de miedo. La
tortuga que deja a su paso nos muestra que su corazon todavia esta encerrado. Luego la
escena del rompimiento, el desgarre. La caida de Mohammad a la mitad del puente.
Ramezani queda cegado por el silencio. Corre al rio, salta. Este momento cumbre es
particularmente hermoso. La metafora de la entrega. El momento de la fe, la confianza de la
entrega a ese otro superior en el que uno reposa. Vemos que de momento Ramezani se
detiene, se prende a un tronco y logra salir del cauce. Pero es al ver el zapatito de su hijo
que, ahora si, con toda voluntad se deja llevar hasta donde el rio le conduzca. El rio
conduce al mar. Es ahi donde Ramezani despierta. Ahora puede escuchar el canto de las
aves. Ahora puede mirar a su hijo, correr hacia él y abrazarlo, acogerlo en su corazén.
Ahora Ramezani esta abierto; ha trascendido las tinieblas del egoismo. Es asi como el
desconsuelo de Ramezani se convirtio en fe. La luz que lleno el corazon del padre fue

también la ilumino el corazon de Mohammad.

En Fresas salvajes, el momento del despertar de Isak Borg tiene lugar en el espacio
del suefio en el desgarrante momento de confrontacion ante el espejo. Es Sara la que pone a
Isak frente a si mismo. EI momento de doloroso. Isak confronta su propio sufrimiento;
regresa al momento de dolor para librarse de él. S6lo asi podra perdonar a Sara, a su

hermano Sigfrid, a si mismo. Tras este momento de intensidad, y la confesién que le hace
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su nuera, Isak tiene un buen momento para reflexionar en torno a su situacion. La
ceremonia de reconocimiento a su labor profesional es también momento solemne en el que
se reconoce a si mismo. Luego, al volver a la cama esa noche, ya lo vemos transformado.
Su actitud es otra con Agda, su ama de llaves, quien, con una risilla, se despide diciendo
que su puerta estard abierta. Luego la despedida de la joven Sara que ya se va para Italia. Le
dice “No lo olvides, es a ti a quien amo”. Luego el acercamiento con su hijo; finalmente el
agradecimiento a su nuera. Ahora si, despierto del corazdn, Isak vuelve de nuevo a sus
suefios, ahora pacificos. Su memoria, su corazon, se remontan de nuevo al tiempo dorado
de la juventud. Es conducido de la mano por Sara hasta sus padres, quienes, desde la otra

ladera le saludan, le esperan.

Tras la identificacion y analisis de las figuras que conforman la dindmica del
despertar espiritual en el relato profundo de los filmes presentados, podemos ver que no se
trata de diferentes tipos de despertar. En el fondo todos son un mismo despertar, sélo que
cada uno pone énfasis en algunos de los numerosos aspectos que, como veremos en las

conclusiones, entran en juego en este proceso de transformacion.

Ya sea mediante la apropiacion del propio tiempo, la confirmacion de la fe o el
perdon de si mismo, el despertar es ese cambio que nos conduce de un estado de oscuridad,
paralisis, sufrimiento, desconsuelo en que se halla el corazdn, a la luz, la apertura, el
perdon, la compasion, la entrega. Despertar implica en esencia la apertura del corazén al
Amor. Es asi donde radica la indole de la transformacion que tanto hemos estado haciendo

referencia. Lo curioso es que lo que vemos en la pantalla no es sino el reflejo de nuestra
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propia experiencia humana. Y en el centro de esta experiencia encontramos al simbolo vivo

como la llave que la puerta que une ambos reinos.
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IV La vida del Simbolo

El anélisis comparativo realizado en el apartado anterior nos ilustra como es que la poética

del despertar es en lo profundo un acto de transformacion espiritual, en el que en el acto de
despertar intervienen un despertador y un despertado. Es a partir de estas figuras que se
pone en accién el juego simbdlico que no solo le da al relato su riqueza esencial y su
intensidad, sino que es desde el simbolo que es posible que se dé esta verdadera
transformacion en el espectador que participa no solo del relato, sino de lo que ahi se ha
puesto en juego. El simbolo es el lugar de encuentro entre el hombre y su propia
experiencia del despertar. Es solo asi, a partir de una experiencia estética muy intensa, que

podremos comprender como es que el simbolo no sélo da qué pensar, sino que da qué vivir.

Es aqui donde se tocan una vez mas las esferas del arte y la religion, de nuevo el
poeta y el mistico nos muestran la relacion que profundamente los une. El arte y la religion
comparten su pertenencia al reino del simbolo. Ambos exigen un espacio para el juego
simbdlico; ambos <<teatralizan>> de alguna manera un encuentro del hombre con otra
realidad, lo sagrado, el Misterio, que se representa en un escenario donde reinan las pautas

simbbdlicas.
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Pasemos asi de la interpretacion del simbolo estético a la relacion del hombre con el
simbolo religioso. So6lo asi podremos intentar plasmar una imagen completa en torno al
poder referencial que tiene el simbolo en la experiencia personal del espectador. Es asi que
encontramos necesario detenernos por un momento para explorar en torno al poder
religador que tiene el simbolo con el fin de ampliar nuestro horizonte en la busqueda de
conocer como es que el espectador de una pelicula vive y se transforma con la vida que

palpita en el simbolo.

El animal simbdlico

A diferencia de los animales, que se encuentran “pegados” a su entorno ya que solo
responden a estimulos, guiados por sus instintos, la situacion del hombre en el mundo es
otra. EI hombre no encaja, como los animales, en su medio. La debilitacion instintual del
hombre se compensa con la apertura y libertad de movimientos, asi como la posibilidad de

adaptacion. EI hombre tiene que hacerse cargo de si mismo y de su situacion en el mundo.

Comparado con los demas animales el hombre no sélo vive en una realidad mas
amplia sino, por decirlo asi, en una nueva dimension de la realidad. EI hombre ha
descubierto un nuevo método para adaptarse a su ambiente. “Entre el sistema receptor y el
efector, que se encuentran en todas las especies animales, hallamos en él como eslabon
intermedio algo que podemos sefialar como sistema “simbolico”. Esta nueva adquisicion

transforma la totalidad de la vida humana”.”®

79 Cassirer,Ernst: Antropologia filoséfica, Fondo de Cultura Econémica. México, D.F., 1945,p. 47.
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Al encontrarse a si mismo en el mundo, no cabe méas remedio al hombre que adoptar
las condiciones de su propia vida; ya no vive solamente en un puro universo fisico sino en
un universo simbolico. El lenguaje, el mito, el arte y la religion constituyen partes de este
universo, forman los diversos hilos que tejen la red simbdlica, la urdimbre complicada de la

experiencia humana.

Es asi que definir al hombre como animal racional es insuficiente. La razén no
abarca las formas de vida cultural humana en toda su riqueza y diversidad. Sin embargo,
encontramos que todas estas formas son simbdlicas. Es innegable que el pensamiento
simbadlico y la conducta simbolica se hallan entre los rasgos més caracteristicos de la vida
humana y que todo el progreso y la cultura se basan en estas condiciones. “El principio del
simbolismo, con su universalidad, su validez y su aplicabilidad general, constituye la
palabra magica que da acceso al mundo especificamente humano, al mundo de la cultura.
Una vez que el hombre se haya en posesion de esta clave magica esta asegurado el progreso

ulterior”.8® El hombre, por necesidad imperiosa de su condicion, es homo symbolicus.

El hombre se encuentra a si mismo como un ser que ha sido “arrancado” del entorno
y se descubre ante la experiencia de un desgarramiento que le provoca el desajuste; nos
encontramos asi ante la extrafieza del hombre de ser uno mismo y esta honda herida que le
separa del mundo al que ha sido arrojado, la fatalidad, como diria Ortega y Gasset. Al
descubrirse en primera instancia como un ser finito y abandonado a su suerte, el hombre
siente angustia. Este sentimiento de abandono lleva al hombre a preguntarse por el sentido

profundo de su vida, de la pertenencia y la identidad.

8 |bid, p.62
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Es de de esta primera impresion de orfandad desde donde nacen en el hombre las
preguntas fundamentales que se plantea al momento de dar el primer paso con pretensiones
de aventurero hasta el limite de sus posibilidades. Los medios de exploracion pueden ser

desde lo mitico, filosofico, cientifico, ético hasta el estético y el religioso.

El ser humano se caracteriza por una insaciable sed de preguntar; es conducido por
ese  <<imperativo de interrogacion>>, que denota una conciencia de exceso Yy
desproporcion interior. La razon, para estar a la altura de este ser empujado por el
<<imperativo de interrogacion>>, “tiene que superar los estrechos limites de la razdn

raciocinante y argumentadora” 8!

En la busqueda de su identidad mas pura, el hombre tiene que forzar la frontera de
la razdn discursiva y aventurarse por otro tipo de pensamiento y conocimiento. Es entonces
cuando se abre el camino del simbolo. EI hombre esta al borde del abismo, como lo diria
Nietzsche, y ante la urgencia de ir mas alla de lo que puede explicarse con palabras,
encuentra en el poder evocador del simbolo la llave de lo inefable, que da acceso a la

profundidad del mundo.

81 Mardones, José Maria: La vida del simbolo. La dimensién simbdlica de la religion. Editorial Sal Terrae,
Santander, Esparfia, 2003, p. 70
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El poder religador del simbolo

El hombre busca su identidad profunda en el Misterio, y para ello requiere algo mas que el
lenguaje en su funcion meramente funcional o utilitaria y objetiva. El simbolo es via de
acceso a la dimension profunda de la realidad. “El simbolo no es, por tanto, un mero reflejo
de la realidad que yace ahi delante de nuestra percepcion, sino que revela algo de la

profundidad y la riqueza inagotable de la realidad, es decir, de su Misterio”.%2

El simbolo, por llevar hacia el contacto y la implicacion con las raices de la realidad
y la vida, es un conocimiento no plenamente consciente ni expresable de forma clara. Se
resiste a la conciencia y deambula por los pasadizos subterraneos del inconsciente, de lo
onirico y no verbalizable. El simbolo es conocimiento que se dirige no solo a la conciencia

despierta, sino a la totalidad de la vida psiquica.

Es asi que el simbolo esta presente por el mundo del arte y de la estética, de la
psicologia profunda y de la religién, y que se muestra a los ojos de la razén logica y
argumentadora, como nebuloso y ambiguo. “El sentido simbdlico que suele adoptar
frecuentemente la forma narrativa, expresa la intuicién de una dimension o profundidad de
lo real que ni la percepcidn sensible, ni el principio de no contradiccién ni el razonamiento

argumentativo o de causalidad llegan a medir ni a explicar.“%3

82 |bid, p. 17
83 |dem,
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Por esta razon, el conocimiento simbolico se sitla en el &mbito del conocimiento de
lo indirecto, aunque su aprehension sea inmediata, directa. Trata con el mundo de lo no
fisico ni sensible; la imaginacién simbodlica se la ve con lo que es imposible de presentar y
solo puede remitirse a un sentido. De ahi que el simbolo se mueva por los aledafios del
subsconsciente, de lo metafisico, de lo sobrenatural. El simbolo evoca, llama a lo ausente.
La palabra simbdlica crea presencia. Digo pan, y el pan aparece sobre la mesa, como nos

recuerda Octavio Paz.

El simbolo es lugar de encuentro del hombre con aquello que le trasciende y de lo
que participa. Es mediante el poder evocador del simbolo que se logra unir lo que se
encontraba roto, fracturado. El simbolo es el puente que se tiende “sobre lo separado y
situado en dos ambitos diversos; por esta razon, es expresion de encuentros y

desencuentros.”®*

El simbolo es medio de acceso a esa experiencia de la realidad que posee fuerza de
reconciliacion del hombre consigo mismo mediante el encuentro con lo sagrado. EI hombre
de todos los tiempos ha procurado enfrentarse a lo sagrado como respuesta a “una btisqueda
de algo anterior a las cosas, como una irradiacion de la vida que emana de un fondo de
misterio”®®; la blsqueda de una realidad oculta. Es este el poder religador del simbolo en el
que el hombre “ve surgir la armonia por encima de las disonancias y encuentra el sentido
mas alld de la caducidad, la angustia, la soledad y la muerte”.2® Nada mas y nada menos

que el acto del despertar espiritual en sus diferentes matices que ya hemos descrito.

8 |dem 17
8 Zambrano , Maria: El hombre y lo divino. Fondo de Cultura Econémica.México, D.F., 1993, p. 33
8 Mardones, José Maria: Op. Cit. p. 56
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El simbolo da qué vivir

La conciencia del hombre de ser uno mismo en relacion con su entorno hace que ese darnos
cuenta de nuestra situacion deba ser interpretado a través del sentido que le damos a la
vida, cdmo es que de una marafia de sucesos obtenemos un ovillo ordenado y estructurado.
“Nos encontramos con una identidad en la vida, es decir, con la posibilidad de reconocer un
sujeto. Pero éste no aparece ya dado desde un principio, sino que tiene que construirse.
Tenemos que encontrarnos a nosotros mismos mediante un si mismo que halle coherencia
en lo vivido. La vida individual aparece asi como una historia que deba ser narrada”.%’.

Nos vamos construyendo asi nosotros mismos en la manera que tenemos de
interpretar nuestra vida. Todos tenemos la tarea, para comprender la vida y para
comprendernos, de narrar nuestra propia historia. La identidad personal es asi una identidad
narrativa. La vida es asi, una actividad y una pasion en basqueda de relato. Y el relato es la

Odisea de la vida, ese regreso al hogar, igual que Ulises.

En el relato de esa busqueda que el hombre hace de su yo profundo en el terreno de
lo trascendental es que el conocimiento del simbolo aporta una perspectiva que abre un
acceso al centro de la realidad, desde donde las cosas se aprehenden como articuladas
dentro de una red de orden mayor. El simbolo es asi “un rayo iluminador que abre o
despierta un sentido y desvela un significado profundo del mundo, de la vida y de la
existencia. Es un conocer que revela; un descubrir un acceso al corazdn palpitante de la

realidad; un despertarnos e iluminar la existencia”.®

97 Ibid, p. 94
8 |bid, p. 96
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Es asi que el simbolo no sdlo <<da que pensar>> sino que también <<da que
vivir>>. Da que pensar porque da que vivir. Es un pensamiento que alimenta una vida:
descubre la riqueza inagotable de la vida y nos devuelve a la tarea de vivirla en sus
inmensas posibilidades. “Vivir de los simbolos significa vivir explorando continuamente la

significatividad y el sentido”.8°

La apertura de horizontes que supone el simbolo tiene que ver con la vida entera. Es
un descubrimiento de la realidad, no para enriquecer sélo la vision del mundo, sino para
vivir de otro modo la relacion con el mundo y la vida. El simbolo tiene un carécter
implicativo. La razon simbdlica es una razon implicativa e implicada, razon complice del
humano devenir. “El simbolo toca lo que constituye el manantial profundo del que surge
toda capacidad de accion y relacion, de libertad y amor. Este contacto con el poder de lo
real, en definitiva, cambia al sujeto: le lleva hacia la respuesta. El caracter interpelador,
responsivo, que posee el simbolo tiene que ver con su dimension relacional y,
especialmente en el mundo de la experiencia religiosa, con este contacto con lo divino. El
lenguaje simbodlico verdadero se abre a esa raiz de la vida plena; libera oclusiones y no
oprime; expande las perspectivas e impide las reducciones; amplifica los espiritus y no

simplifica”.%

8 Ibid,p. 85
% Ibid, p.102
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Los simbolos, por tanto, ensefian a vivir, especialmente los simbolos dotados del
aura numinosa que nos eleva por encima de lo Santo, simbolos que llevan hacia las fuentes
profundas de la vida. Al desvelar la Vida confrontan y comprometen directamente a la
existencia humana. El simbolo es transformador. No se puede estar cerca de la fuente de la
vida, descubrir sus estructuras y religacion profunda, y seguir igual: <<ver>> esas
dimensiones significa, al mismo tiempo, ser regalado con un nuevo significado de la
existencia. “Por esta razon, los simbolos tienden a la realidad Gltima coimplican una toma
de postura que supone una mediacién mas verdadera, mas razonable y mas libre para

aquellos que la experimentan”.%!

% Ibid, p.103
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Conclusiones

El proceso de transformacion

Pensemos en cualquier persona, una persona de tantas que decide ir una tarde al cine a
pasar un buen rato viendo una pelicula, o quiza solamente por pasar el rato. Qué sorpresa
resulta ver que en la pantalla encuentra su propia historia. Es curioso, vamos al cine para

ser otros, pero en ese ser otro soy mas yo mismo®2,

Examinemos el caso del despertar espiritual, que hemos planteado y desarrollado.
Nuestro espectador imaginario llega una tarde al cine y conforme pasa la pelicula algo en él
le revela poco a poco los obstaculos que hay en su propia experiencia de vida para
acercarse al amor. EIl film lo coloca en la situacion de Harry, de Mohammad, Ramezani,

Borg..

Nuestro espectador imaginario se encuentra en la sala de cine, y siente en si,
reconoce, se da cuenta de que hay personas tan preocupadas por una abultada opinion de si
mismas que se ciegan a la verdad de su dependencia para vivir y ser sostenidos por alguien
mayor que ellos mismos. Tendemos a identificarnos con aquello que solamente nos
describe. “soy el director de una empresa, tengo un salario de tanto; traigo un Mercedes
Benz del afio” y asi por el estilo. Nos damos cuenta entonces de que cada una de estas
cosas podran ser verdaderas, pero no dejan de ser meras descripciones, porque nada de eso

soy yo, mi yo.

%2 Es necesario mencionar que nuestro espectador imaginario va al cine en estado de soledad; es un
observador solitario. En este punto conviene distinguir entre soledad y aislamiento. El aislamiento es algo
negativo, porque indica la falta de una relacion que se percibe como necesaria para el bienestar. La soledad es
fundamentalmente positiva: por supuesto que significa una ausencia, pero se trata de la ausencia de intrusion,
de avasallamiento, de invasion; y ademas permite que haya un espacio de libertad para crecer, para ser uno
mismo, para llegar a los demaés.
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La experiencia de film se va tornando asi en una experiencia de liberacion. La
experiencia estética liberadora que genera el film nos ayuda a clarificar la pregunta ¢quién
soy frente a mi mismo, mas alld del papel que desempefio, més alla de todo aquello que
Unicamente me describe? En el mismo cauce en que navegan los personajes, también

nosotros nos preguntamos ¢Quién soy yo, en una dimension de mismidad mas profunda?

La liberacién ha de comenzar por las estructuras mas opresivas, que son las del
propio egoismo. Al abrirse de par en par a toda la fuerza de Dios, se experimenta una
tremenda sensacién de liberacion, de despertar a una nueva vida, mas real y prefiada de
posibilidades que la vida que hasta entonces habia Ilevado. Como ya lo vimos en los filmes
presentados, en ocasiones, un traumatismo, una crisis o algin sufrimiento, asi como
Ramezani, nos llevan a cuestionar el amor de Dios hacia nosotros. Puede ser duramente
probada nuestra fe, la muerte de alguna persona muy allegada, pérdida del trabajo, una
quiebra financiera, un accidente que nos debilita. Es el momento en el que sentimos cémo
el miedo nos mantiene paralizados ante el riesgo que conlleva esa aventura acercarse al otro
como otro. Se trata de introducirse en el otro, un salto a lo desconocido, a lo que aln esta

por descubrir.

Es asi que la vivencia estética del despertar nos permite re-conocer el bien que
hacemos, los talentos que hemos recibido y la belleza que existe en mi propia identidad. A
partir de ella podemos también ver nuestros errores, nuestras mentiras y temores, todo
aquello que nos mantiene en la oscuridad. Es por eso que otro aspecto importante que esta
vivencia revela es la capacidad de perdonarnos a nosotros mismos por errores pasados. Sélo

asi podra comenzar a sanar la dureza de corazdn gue usamos contra nosotros mismos.
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Todo padecimiento de los personajes es padecimiento propio, asi también, toda
transformacion de los personajes sera también transformacion propia. Despierta asi en
nosotros la certeza de que el amor es la base de nuestra vida, sobre lo que esta fincado lo

ultimo de nuestra identidad, nuestra esperanza.

Es asi como la identificacion con los personajes y su situacion nos conduce a
reconocer las propias motivaciones a partir de la experiencia cinematografica. Nos

preguntamos entonces ¢cual es la brajula de mi propia vida?

Desde la pantalla vemos — y sentimos en nosotros- cual es el espiritu que guia a los
personajes; reconocemos asi las profundas motivaciones que le dan sentido a su vida y con
ello tenemos la confrontacion con las propias formas de situarse y orientarse uno mismo
estando ante la misma situacion. Nos reconocernos a nosotros mismos a partir de los
propios actos. Surge entonces la pregunta ;Qué es aquello que me mueve interiormente y

orienta mi propia vida?

La experiencia cinematografica nos pone vivamente en contacto con el espiritu de
otros seres humanos y nos permite entrar a ser parte de éstos. La espiritualidad o vision de
la vida que aparece en las peliculas, entra en dialogo con mi propia espiritualidad o vision
de la vida como espectador y como ser humano. La pelicula saca de mi interior mis propias
convicciones y creencias, las confronta con otras, me interroga, me renueva, me confirma,

me abre a otras posibilidades de la vida.
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A partir de la realidad en forma ficta que nos presenta la experiencia
cinematogréfica encontramos que la espiritualidad esta expresada, transmitida,
testimoniada, en historias de vida. Estas historias de vida no tienen una temporalidad
determinada, ni son absolutamente particulares solo de esos personajes y situacion; sino
que lo que tenemos en el fondo es la representacién de situaciones que muy probablemente

el espectador ya haya vivenciado.

El lenguaje aqui es el de las experiencias vividas, de la narracion, del testimonio, de
la comunicacion del corazén y del interior, de las intuiciones mas hondas y vivas, de la
creacion y la poesia. La experiencia lleva a un dialogo vivo del espectador con la pelicula,

consigo mismo Yy con otros espectadores.

Encontramos de esta manera que la espiritualidad estad expresada en hechos
cruciales de la vida, en hechos que por significativos nos acercan al sentido de la vida de
unos personajes determinados. Esto se nos revela a través de sus acciones, en lo que hacen
cuando son puestos ante una eleccion importante, cuando pasan por una crisis, cuando la
vida toma giros imprevistos 0 cambios importantes; cuando hay que enfrentar obstaculos.

Ahi se nos transmite, casi sin palabras, el espiritu que mueve a estos hombres y mujeres.

Lo verdaderamente determinante de la experiencia estética del despertar es que da
lugar a una absoluta transformacion. Asi, mediante una progresiva concienciacion de que
algo esta aconteciendo a un nivel mas profundo que el de los pensamientos o el de las
sensaciones, en una zona de su ser cuya misma existencia constituye una revelacion
sorprendente, ahi en lo profundo, donde el espectador es mas auténticamente él mismo y

mas intimamente cercano a Dios.
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Es por todo lo anterior que consideramos que el arte es humano y humanizante. El
hombre tiene la necesidad de crear objetos que intenten re-crear una experiencia de misterio
en el que poéticamente se descubre en relacion con el mundo, los otros, consigo mismo. El
conocimiento poético es conocimiento inefable, se manifiesta sdlo como experiencia
sensible. EI hombre esta ante una relacién estética con el mundo, que nace de la necesidad
que tiene el hombre de la Belleza. El arte es memoria, tradicién, sabiduria, testimonio,
herencia. El arte nace de un profunda necesidad humana por saber quiénes somos, de donde
venimos, a donde vamos. El arte es manifestacion que nos conduce hasta el puente donde

se da el encuentro del hombre consigo mismo, con el otro, con el universo.

El arte es manifestacion de presencia, es el espejo del hombre a traves del cual se
observa a si mismo. La experiencia que se tiene del otro como otro habla también de mi
propia experiencia. Es asi que la vivencia estética es tan importante en nuestro proceso de
humanizacién como la vivencia religiosa y filosofica. En realidad, todas forman parte de
una misma configuracion. Las tres son vias distintas del hombre hacia la verdad, la belleza

y la bondad. Sus caminos se van entreverando a lo largo de la jornada.

Insuficiente, las palabras intentan en vano describir el deleite que nos causa la
vivencia estética, que sin darnos cuenta nos arranca del cotidiano y nos traslada hasta el
sitio posible en donde se registra un cambio muy profundo en nosotros, una especie de
purificacion por el encuentro con la Belleza. Lo Gnico que uno puede hacer en ese momento
es agradecer, agradecer humildemente el contacto del espiritu con ese juego de luz y

sombras que irradia vida, esperanza, Amor.
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Anexos

Anexo 1 Cuadros semiéticos

A

El Octavo dia

Encuentro
Abrazo
Posibilidad de apertura

T T

Octavo dia < > 24/7

Color 1 Gris
Imaginacion

Monotonia

Goce sentidos Sin sabor
Espontaneidad \ 2 Rutina
Apertura Cerrazén

2417 < > Octavo dia

Rechazo
Imposibilidad de contacto

1.- Darse al otro

2.- Trascender el egoismo

0.- Amistad con uno mismo y con el otro
Recuperacion del tiempo perdido
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El color del paraiso

Sacrificio / Darse al otro por amor
Luz, Sabiduria, Fortaleza, Claridad
Seguridad, Certeza

T T

Fe < >  Desconsuelo

Busqueda de luz 1 Busqueda
de refugio

Apertura Cerrazén
Voluntad darse Egoismo
Contacto con vida\ Temor de
abrirse

2
Desconsuelo < > Fe

\/

Conformismo
Miedo

1.- Apertura a luz

2.- Entrega / Donacion

0.- Recuperacién de la vista
Apertura de corazén
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Fresas Salvajes

Salir del encierro / Apertura
Perdonar / Perdonarse a si mismo
Donarse a los otros / Donarse a si mismo

T T

Sufrimiento < >  Redencion

Darse cuenta 1

“Estoy muerto

Confrontacion

en vida” (Borg) Volver
a la vida \ /

2
Redencion <----===--emmmemmmmemmeeeee > Sufrimiento

\/

Soledad
Egoismo
Encerrado en si
Dolor

Crueldad
Insensibilidad

1.- Culpa
2.- Arrepentimiento
0.- Reconciliaciéon con uno mismo y con el mundo
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Anexo 2

METODOLOGIA

Presentamos a continuacion los elementos para el andlisis de los niveles superficial y

profundo de un texto mediante el uso del cuadro actancial y el cuadro semiotico.

1 Nivel superficial

Identificacion de los actantes

El término de actante fue introducido por Lucien Tesniére quien lo definié como “los seres
y cosas que toman parte en el proceso”.% Mas tarde, Propp lo retom¢ y profundizo en él, al
abandonar definitivamente la nocién de personaje puesto que no los define por su
psicologia o su condicion social, sino por el haz de funciones que ponen en juego en una

historia, es decir, por su campo de acciones.

El resultado que tenemos es que en ambas visiones el acento esta puesto sobre la
accion, y no en la nocioén psicologica de una persona. “Un actante no es el que posee una

esencia, sino el que actlia en el relato”.%

% Talens, Jenaro, et. ot.:Elementos para una semidtica del texto artistico. (Poesia, narrativa, teatro, cine). Ed.
Cétedra, Madrid, Espafia, 1983. p. 133.

% Lizarazo Arias, Diego: La fruicion filmica. Estética y semiética de la interpretacion cinematografica. Ed.
Universidad Autonoma Metropolitana. México, 2004, p. 161
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Greimas distingue entre actor y actante. Mientras que al actor se le reconoce porque
goza de una identidad es afirmada explicitamente y manifestada por su nombre, su
situacion social, familiar, con ciertas particularidades fisicas, etc.; al actante se le reconoce

por su funcionalidad dentro del relato.

El concepto de personaje remite exclusivamente a figuraciones de conciencias
humanas, en cambio, la nocion de actante puede carecer del sello antropomorfico, “un
actante puede ser la representaciéon de un animal, una fuerza de la naturaleza o una
circunstancia especifica. Su tesitura radica en su lugar como operador accional (en
constituir un elemento que gesta diegesis) y su valor discursivo: un actante es una entidad
puramente simbolica, solo un efecto del discurso”®®. Los actantes no se definen no por lo

que son, sino por lo que hacen.

Tipos de actantes

Greimas distingue tres categorias de actantes: una, primera, que corresponde al sujeto y al
objeto que se dan en todo discurso normal; otra, segunda, constituida por el remitente y el
destinatario; y otra, final, constituida por los circunstantes y que indica las circunstancias
bajo las que se desarrolla el proceso del relato, y que corresponde al auxiliar y al oponente.
Estos seis tipos de actantes (tres pares) expresan “con exhaustividad todas las posibilidades
narratologicas”.%® Cualquier relato podra ser explicado por esto términos actanciales. No

todo relato los incluye todos, pero ningun relato los excluye todos.

% Loc. cit.
% |bid. 163
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Entre estas tres categorias actanciales se pueden establecer tres predicados base:

a. Sujeto-objeto: vinculados por una relacion de deseo (querer)

b. Remitente-destinatario, la relacién corresponde a la modalidad del saber, cuya
realizacion mas caracteristica es la comunicacion (la confidencia)

c. Auxiliar-oponente, la relacion es la de poder (participacion)®’

Programa narrativo

El actante de méas importancia es el sujeto en continua bldsqueda de su objeto. Todo relato,
dice Greimas, “es una serie de vaivenes entre el sujeto que no tiene un objeto y estd
separado de él (o disyunto), pero lo desea conseguir; o entre el sujeto que tiene un objeto y
estd unido a el (conjunto) y lo quiere conservar. Cada consecucion de un objeto o cada
pérdida de el constituye un programa narrativo. Si el sujeto no es competente para

conseguir su objeto, necesita un sujeto operador distinto de él para llegar al fin”%,

El Programa Narrativo (PN) es la unidad elemental de la sintaxis narrativa y el
andlisis del mismo consiste en describir su organizacion y despliegue. En general, dentro de
la narracion, explica Greimas, hay un Programa narrativo principal, llamado programa
narrativo de base, que se compone de otros programas narrativos relacionados entre si,
dando lugar a un programa narrativo complejo. Estos PN complejos estan sostenidos sobre
PN que cumplen realizaciones parciales, que al final, dan como resultado la realizacion del

PN principal.

% Talens, Jenaro. op. cit. p. 134
% Gomez Robledo, Xavier: Los caminos de la semidtica (ortodoxos y liberales). Ed. ITESO. Guadalajara,
Meéxico, 1990, p. 19-20
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Esquema actancial

Localizados los programas narrativos, se puede dividir el relato en secuencias para facilitar
el estudio. La visualizacion del programa narrativo se tiene en el esquema actancial, en el
que, dice Greimas, “se puede descubrir la ideologia del personaje en la bisqueda constante

del objeto por parte del sujeto”®°.

Sobre la base de las acciones y relaciones de los actantes que se identifican en el
Programa Narrativo principal, el esquema actancial se puede ver graficamente en el

siguiente esquema:

Destinador —— Objeto ——  Destinatario

T

Ayudante Sujeto Oponente

—_)y YHIY 44—

En sintesis, el primer momento del analisis semidtico actancial en su nivel
superficial tratard de examinar minuciosamente tanto las acciones como los actores-actantes
que las ejecutan. “Cada actor (personaje) serd definido por su relacion con las funciones
virtuales o explicitas en las que interviene, por su modo de integracion en las clases de
personajes-tipos o0 actantes , por su modo de relaciébn con otros actantes, por sus
<<valores>> o predicados base, asi como por su distribucién en el desarrollo del discurso

narrativo’’100,

% Loc. cit.
100 Talens, Jenaro, op. cit. p. 138
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2 Nivel Profundo

Cuadro semiético
Tras el estudio de la superficie del texto, Greimas intentdé profundizar en los elementos
semanticos en el nivel profundo del texto. Para esto ided su célebre cuadrado semidtico,
que no es sino la representacion visual de la estructura elemental de la significacion.
El cuadrado semidtico de Greimas hace descubrir con claridad, a nivel semantico,
los choques fuertes de oposiciones binarias, que luchan en el fondo de todo relato y
también en lo mas profundo del coraz6n humano, como el amor y el odio, la
autenticidad y la inautenticidad, el orgullo y la humildad, la vida y la muerte. ..
Basicamente, el cuadro semiotico es un esquema légico de cuatro posiciones, en el
que las lineas horizontales representan las relaciones entre contrarios, las diagonales del
cuadrado representan dos ejes de términos contradictorios 'y las lineas verticales
representan dos implicaciones.

La representacion queda asi:

Cuadro 1 Representacion visual de las relaciones

T T

S2< > S1

101 Gomez Robledo, Xavier, op. cit. p. 23
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Donde:

S1y S2 : Dos simbolos dados S1
s1 y S2 :Sus respectivas s1
contradicciones

<+—> : Relacion de contradiccion S1
S2

...... : Relacion de contrariedad S1
S2

negativa

T : Relacién de complementariedad

o implicacion de simbolos

Eje de contrarios

Eje de subcontrarios

Esquema positivo
Esquema negativo
Deixis, implicacidn positiva

Deixis, implicacion

Si atribuimos el significado de blanco a S1 y negro a S2, las relaciones quedan de la

siguiente manera:

Blanco-negro son contrarios que se oponen, pero uno no contradice al otro.
Blanco- no blanco son contradictorios entre si, en el mismo sentido que el anterior.
Negro implica no blanco, pero no al revés: no blanco no implica negro, pues puede

ser de otro color.

No blanco-no negro son subcontrarios, que pueden estar articulados por un tercero,

gris, rojo, etcétera.'%?

A esto, la audacia de Raul Mora nos lleva completar el cuadro en la “basqueda de

sentido de cada simbolo y del conjunto de simbolos interrelacionados”.1% Esto es, mediante

la identificacion de qué simbolo esta en cada eje de contradiccién; asi como el simbolo que

surge en el cruce de esos dos ejes —axes-; como el gozne sobre el que gira dicho conjunto.

102 Mora , Raul H.:Tras el simbolo literario. Escuelas y técnicas de interpretacion. ITESO, 2002. p. 71

103 1hid.
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Sintetizando, el cuadro semidtico de Greimas sirve para expresar visualmente la
I6gica (de oposicion o acercamiento) que se da entre los componentes seméanticos de
un determinado relato (un mito, una novela, un cuento, un film). Esos componentes
se pueden traducir en valores, creencias, o propiedades de los objetos semioticos.
Las relaciones de oposicion que se suceden en un relato son mualtiples y constantes;
pero todas ellas estan englobadas en una relacion que es la que le da un sentido
general, global, a todo relato. Asi, Greimas observa que cualquier relato pondré en
relacion componentes vinculados dentro de un mismo eje semantico: vida-muerte,
libertad-esclavitud, luminosidad-oscuridad, placer-dolor, riqueza-pobreza, etc.
Cualquiera de ellas sirve para elaborar cualquier proyecto narrativo que
imaginemos. Tenemos asi que el sentido se construye a partir de las relaciones de
oposicion. 1%

Isotopias

Son los términos del cuadrado que constituyen el camino para armar las relaciones.
Greimas la define como “un conjunto de categorias semanticas redundantes que permiten la

lectura uniforme de una historia”.1%°

Greimas sefiala que existe un determinado tipo de coherencia que otorga sentido a
los elementos que integran un texto dado. Pueden darse diferentes niveles de coherencia,
pero el de mayor capacidad de englobar los demas es el que da sentido a la totalidad. A este

tipo de coherencia se refiere como isotopias.

Aunque a simple vista pareciera que las isotopias no son faciles de precisar, en la

practica del andlisis semiotico no son dificiles de descubrir, ya que “van apareciendo en las

imagenes y en las expresiones de los personajes que se van repitiendo en el relato”. 1%

104 Zeccetto Victorino et ot.: Seis semidlogos en busca del lector. Ed. Ciccus. Argentina, 2002, p. 139
105 Gomez Robledo, Xavier, op. cit. p. 26
106 |bid p. 27
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Anexo 3

Algunos de los numerosos filmes que comparten en su relato profundo las figuras que

conforman la dinamica del Despertar espiritual.

Las noches de Cabiria
Federico Fellini (Italia, 1957, 110 min.)

Cinema Paradiso
Guiseppe Tornatore (Italia, 1989, 123 min.)

Despertares (Awakenings)
Penny Marshall (EUA, 1990, 120 min.)

El pescador de llusiones (The fisher king)
Terry Gilliam (EUA, 1991, 137 min.)

El jardin secreto (The secret garden)
Agniezka Holland (GB, 1993, 100 min.)

La llave magica (The Indian in the Cupboard)
Frank Oz (EUA, 1995, 96 min.)

El cartero (11 Postino)
Michael Radford (ltalia, 1995, 116 min.)

El Arpa Mégica (The Grass Harp)
Charles Matthau (EUA, 1995, 107 min.)
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La Strada
Federico Fellini (Italia, 1954, 94 min.)

Dersu Uzala

Akira Kurosawa (Japon-URSS, 1974, 140 min.)
Tierra de Sombras (Shadowlands)

Richard Attenborough (EUA-GB, 1993, 130 min.)

Kolya
Jan Sverak (Rep. Checa, 1996, 114 min.)

Estacion Central
Walter Salles (Brasil, 1998, 110 min.)

Zorba el Griego (Zorba the Greek)
Michael Cacoyannis (EUA, 1964, 146 min.)

Despertando a la vida (Waking Life)
Richard Linklater (EUA, 2001, 97 min.)

THX 1138
Georges Lucas (EUA, 1971, 88 min.)

El club de la pelea (Fight Club)
David Fincher (EUA, 1999, 139 min.)
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