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INTRODUCCION

Este numero de Sentidos se dedica enteramente al cine, uno de los
fenémenos culturales mds importantes de la época contemporanea.
Los filésofos no podemos ignorar la capacidad inaudita del cine de
construir mundos y hacerlos viables en ese medio abstracto y rea-
lista que es la luz. En efecto, los filmes ofrecen y muestran posibili-
dades perceptuales, afectivas, histéricas, existenciales, éticas y epis-
temoldgicas que recogen, sintetizan y proyectan las virtudes de las
artes previas, introduciendo a su vez nuevos caminos para cada una
de ellas. Pero el cine no es s6lo una de las nuevas artes modernas,
sino que también es un medio de entretenimiento y propaganda
que dia con dia las poblaciones urbanas del planeta consumen. Su
importancia, entonces, no es sélo estética sino también socioldgica,
politica y en Gltima instancia metafisica, por cuanto permite poner
en cuestion las perspectivas mediante las cuales los seres humanos
accedemos, habitamos y valoramos el mundo. De este modo, el cine
constituye a la vez el veneno y el remedio de nuestra época: instru-
mento de enajenacién de las masas e instancia de resistencia frente a
la enajenacién. En sus poco mds de cien afios de vida la batalla no se
ha decidido por alguno de los bandos y quiza, como todo lo huma-
no, no tenga otro final que el de la especie.

Siguiendo la politica de nuestra revista de publicar trabajos de
fin de cursos y ponencias en eventos académicos de miembros de
nuestra facultad, presentamos varios ensayos elaborados en los talle-
res de apreciacién cinematografica La condicién humana en el cine
de Ingmar Bergman y Las preguntas de Akira Kurosawa, asi como
un ensayo elaborado para el seminario sobre la filosoffa del cine de
Gilles Deleuze. Con este nimero dejamos constancia de la relacién
intempestiva del trabajo académico de la Facultad de Filosofia con
los fenémenos de nuestro tiempo. Esperamos que estos escritos
orienten el visionado o re-visionado de las obras a las que se refieren.
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O DE LA CAVERNA DE LA CONDICION HUMANA

Carlos Alberto Giron Lozano

N o resulta del todo ori-

ginal comparar la descripcion
de la caverna platénica descrita
en La Repiiblica con una sala de
cine. No obstante, queremos
retomar aqui esta cercania para

hacer una propuesta de lectura
del trabajo de uno de los mds
grandes directores de cine de
nuestra época: Ingmar Berg-
man. Para ello asumimos una
de las hipdtesis que plantea
Juan Miguel Company, a sa-

Cuando sentimos un film, nos prepa-
ramos conscientemente para la ilusién.

Ingmar Bergman

ber, que uno de los “objetivos”
fundamentales de las peliculas
del director sueco es la explo-
racién de la condicién humana
en abstracto (Company, 2007,
pp- 13 y 32). Asimismo, no
puede quedar de lado la inne-



Ingmar Bergman o de la caverna de la condicién humana

gable presencia de elementos existencialistas en
las peliculas de Bergman. De aqui que todos es-
tos elementos se conjunten para establecer un
enunciado fundamental: las obras de Ingmar
Bergman constituyen una intima exploracién
de la condicién humana que, desde los “grille-
tes” de la butaca, nos invita a preguntarnos por
el sentido de la propia existencia.

Para esclarecer este enunciado que busca
servir de orientacién para enfrentar el univer-
so bergmaniano partiremos de una breve di-
sertacién en torno a la analogia de la caverna
platénica con la sala de cine. Las similitudes,
mds alld de la estructura de la caverna y la sala,
conectardn con la pregunta por aquellos “char-
latanes” —como los nombra Platén— que portan
los objetos y juegan con las sombras. En un se-
gundo momento se abordard el tema del sujeto
creador o del realizador, es decir, de Bergman
como artista. Finalmente, nos enfrentaremos a
algunas de las preguntas y de los temas plantea-
dos y explorados por el director en sus peliculas.
De esta manera se busca brindar una perspectiva
que parta de sé6lidos sustentos teéricos sin ol-
vidarse de que, a final de cuentas, el cine es la
posibilidad de poner ante los ojos de los demds
la mirada (perspectiva) de un sujeto que es con
quien se dialoga de manera directa.

w1073 5005 M

ssopq osstp?s

El hombre, los grilletes
y el cinematégrafo

Platén, en el libro séptimo de La Repriblica,
describe lo siguiente:

Imagina un antro subterraneo que tiene a todo
lo largo una abertura que deja libre a la luz el
Ppaso, y, en ese antro, unos hombres encadenados
desde su infancia, de suerte que no puedan cam-
biar de lugar ni volver la cabeza, por causa de las
cadenas que les sujetan las piernas y el cuello,
pudiendo solamente ver los objetos que tengan
delante. A su espalda, a cierta distancia y a cierta
altura, hay un fuego cuyo fulgor les alumbra, y
entre ese fuego y los cautivos se halla un camino
escarpado. A lo largo de ese camino, imagina un
muro semejante a esas vallas que los charlatanes
ponen entre ellos y los espectadores, para ocultar
a éstos el juego y los secretos trucos de las mara-
villas que les muestran [...] Figtirate unos hom-
bres que pasan a lo largo de ese muro, portando
objetos de todas clases, figuras de hombres y de
animales de madera o de piedra, de suerte que
todo ello se aparezca por encima del muro. [...]
Finalmente, no creerian que existiese nada real
fuera del las sombras (Platén, 2000, pp. 551-552).

La estructura de este antro subterrdneo o ca-
verna tiene una semejanza innegable con la es-
tructura de una sala de cine: un cuarto oscuro
con una pantalla frente a nosotros que proyecta
una luz con imdgenes desde nuestras espaldas.
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Nada ganarfamos con ver hacia atrds en direc-
ci6n del proyector, pues el foco de atencién estd
en las imdgenes en movimiento proyectadas
frente a nosotros, por lo que, en cierta medida,
estamos obligados a mantenernos con la mirada
hacia el frente. No obstante, hay una diferencia
fundamental entre la caverna platénica y la sala
de cine, a saber, que en la primera los especta-
dores no lo son por libre eleccién, mientras que
en la segunda quien se encadena a la butaca,
por decirlo de alguna manera, es porque asf lo
ha decidido.

En efecto, los encadenados de la caverna pla-
ténica son expuestos a la ilusién de las sombras,
mientras que los espectadores del cine se exponen
libremente a los mundos que son creados y pro-
yectados para ellos. Aqui encontramos un par de
temas que deben ser resaltados para profundizar
en las similitudes entre caverna y sala mds alld de
los elementos formales ya destacados. Por un lado,
no debemos olvidar la frase que abre el libro sép-
timo de La Repiiblica: “Represéntate ahora el esta-
do de la naturaleza humana respecto de la ciencia
y de la ignorancia” (Platén, 2000, p. 551). La
caverna es por ello una alegoria que busca ilus-
trar esta naturaleza humana y su consecuencia en
terrenos epistemoldgicos: lo que percibimos son
s6lo pdlidas sombras de lo real. La sala de cine es
una imagen del mismo problema epistemoldgi-
co, es decir, se mantiene el hecho de que se acude
a la proyecciéon de una representacién que tiene
inevitablemente una distancia con lo real pero, a
diferencia de los encadenados, a la sala se acude
libremente. En esta diferencia pasamos de una
naturaleza a una condicién y damos un salto de
Platén a Sartre.

La nocién de naturaleza humana implica la
asuncién de que existe una esencia universal
para la humanidad que precede a la existencia
concreta de los sujetos humanos, mientras que
la nocién de condicidn refiere al “conjunto de los
limites a priori que bosquejan su situacion funda-
mental en el universo” (Sartre, 2003, p. 33). Esto
es, que si bien se tienen unos limites que sitan a

lo humano de una determinada manera, éstos no
son nada si no son vividos, es decir, llevados a la
existencia por un sujeto. Asumiendo entonces el
discurso sartreano para hacer una contraposicién
con Platén, diremos que mientras en la caverna
encontramos una naturaleza que determina de
antemano lo que se puede experimentar, en la
sala de cine lo que tenemos es una libre dispo-
sicién a enfrentar o experimentar los productos
de la ilusién. En otras palabras, tanto la caverna
como la sala de cine son ya alegorias de la con-
dici6én humana: una es reflejo de una concepcién
que asume la existencia de una naturaleza y la otra
introduce en la misma estructura el elemento de
la libertad dando paso a una nocién que prefiere
el concepto de condicién al de naturaleza.

El cine constituye una experiencia en la que
nos disponemos para el engafio. Entrar en una
sala es ponerse los “grilletes” de la butaca para
ser libremente engafiado por el espectdculo de
luces y sombras. Este acto habla de un elemen-
to de la condicién humana que sera resaltado en
los films de Bergman: la proclividad a la ima-
ginacién y a fascinarse con sus productos. Pero
antes de llegar a este punto no debemos perder
de vista que el hecho de marcar una diferencia
entre la sala y la caverna no anula el problema
ontolégico-epistemoldgico de lo real que Platén
plantea. En efecto, la diferencia se produce en
la medida en que se introduce la pregunta: ;y
qué pasa si queremos ser engafiados? Con ello
se ponen sobre la mesa los temas de la voluntad
y la libertad, pero no se responde a otros cues-
tionamientos como el de qué se puede conocer
realmente y cudl es el estatuto ontolégico de lo
que se nos presenta en la pantalla.

No pretendemos aqui abordar la problemdti-
caen torno a la pregunta por lo real, sin embargo
no debe perderse de vista que estd presente desde
el momento mismo en que se asume la tarea de
pensar el cine. En otras palabras, abordar desde la
filosoffa una produccién cinematogrifica implica
ya elaborar un discurso en torno a una ficcién,
a una construccién, discursiva también que,
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por ese simple hecho, se dis-
tancia de lo real —o de lo Real
dependiendo de las preferencias
y orientaciones filoséficas. El fi-
16sofo se encadena en la butaca
y se dispone a contemplar la
ilusién que se proyecta, su in-
telecto y su pluma responderdn
al discurso (re)presentado: me
he dejado engafiar y he aqui mi
respuesta.’

El cine como experiencia
constituye una analogia de la
condicién humana que asume
sus limites y decide libremente
enfrentar una ilusién, un enga-
flo. Pero, ;qué es lo que nos
dice esta construccidn, este dis-
curso que se proyecta en la pan-

talla? Esta pregunta nos pone
en la situacién del que aun con
los “grilletes” de la butaca gira
para observar al cinematégrafo
y se pregunta por lo que hay
detrés. Es decir, de aquel que se
pregunta por quién ha armado
lo que vemos, lo que proyecta
esa linterna mégica. Este inte-
rrogante nos pone en la linea de
la pregunta por el sentido del
cine, por el sentido del discurso
configurado y proyectado ante
N0SOtros.

Para Roland Barthes “Dis-
cursus es, originalmente, la ac-
cién de correr aqui y alld, son
idas y venidas, ‘andanzas’, ‘in-
trigas” (Barthes, 2001, p. 13).

Ingmar Bergman: sujeto y artista

Ingmar Bergman nace en Uppsala Suecia en 1918. Este simple
dato nos habla del contexto histérico en el que se desarrolla,
a saber, justo entre las dos grandes guerras; lo cual sin duda
marcard sus producciones, si bien en su obra no hay un posi-
cionamiento politico claro. Otro elemento biografico clave es el
hecho de que ser hijo de un pastor protestante, aunado al ca-
racter dominante de su madre, hicieron del ambiente familiar
uno en el que la disciplina y los valores religiosos resultaban
fundamentales. De aqui que Bergman desarrollara una estre-
cha relacion con su hermana Margareta con quien jugaba con
un teatro de marionetas hecho por ellos mismos y con una lin-
terna mégica para proyectar pequefias historias, ambos modos
de expresarse y escapar a una realidad no siempre amable.

Realiz6 sus estudios en literatura e historia del arte en la
Universidad de Estocolmo y obtuvo el grado con un trabajo
sobre Strindberg, dramaturgo de gran influencia en la obra del
cineasta. La cercania y gusto de Bergman con el teatro se ma-
nifestaran en la extraordinaria direccién escénica que logra en
cada uno de sus films. De hecho, aunque deja la direccion del
teatro universitario en 1942 para aceptar la oferta de la Sven-
sk Filmindustri en el departamento de guiones, nunca deja de
lado su vocacién teatral déndose el tiempo para montar obras
de Ibsen, Strindberg y Shakespeare, entre otros, entre los pe-
riodos de rodaje de sus peliculas.

Siguiendo esta nocién podemos
decir que lo que vemos en la
pantalla son andanza e intrigas
producto de lo que alguien nos
ha querido mostrar: idas y ve-
nidas que un sujeto ha querido
que sean vistas. El cinemat6-
grafo se convierte entonces en
un ojo capaz de mostrarnos lo
que otro ha visto, pero no de
manera arbitraria y azarosa,
sino que es un ojo que decide
lo que vemos al querernos mos-
trar algo en particular. El sen-
tido del cine implica entonces
un trabajo de ensamblaje de
una historia que destaque esto
o aquello, es una tarea que bus-
ca “presentar no sélo una na-
rracion ldgicamente coordinada
sino con el mdximo de emocidn y
poder estimulante” (Eisenstein,
2003).

En efecto, si ese ojo que
representa el cinematégrafo
quiere que lo proyectado sea
visto, debe cuidar la forma en
la que lo muestra. De esta ma-
nera tenemos la combinacién
de forma y contenido que debe
ser decidida por un sujeto que
no es sino aquel que se expresa
a través del proyector: el direc-
tor. Decidir entrar a una sala
de cine y disponerse al en-
gaflo es una experiencia que
refleja otro elemento de la
condicién humana: la disposi-
cién al didlogo. Dialogar con el
director es atender a su discur-
s0, a lo que quiere mostrarnos,
dejarnos conmover y dirigirnos
con €l hacia ese mundo que nos
propone y plantea. El director
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es ese “charlatdn” platénico que nos esconde los
medios con los cuales fabrica el mdgico producto
de su linterna y es a quien hay que hacer presente
para iniciar el didlogo.

Esta es una forma de abordar la pregunta por
el sujeto creador. Es decir, ante la pregunta de
con quién dialogo en la sala de cine, se puede
acudir a su biograffa, al contexto de su desarrollo
personal en busca de algunas pistas. Sin duda en
esta via toparemos con el tema de la autonomia
de la obra de arte, esto es, la postura que plantea
que la obra se vuelve independiente del autor, de
manera que buscar una relacién entre la vida de
éste y el sentido de aquélla constituye una bus-
queda que resultard infructuosa. En el caso del
cine encontraremos esta misma dificultad, pues
aunque una obra de arte goza del privilegio de
decir mucho mds de lo que su autor pudo haberse
propuesto en un inicio, aqui se trata de atender
a lo que ese ojo del proyector quiere mostrar-
nos —atender a la intencién explicita— para de
ahi derivar una respuesta. Lo que se puede decir
a partir de lo que ha propuesto un autor en un

www.google.com.mx/scalisto. blogspot.com

inicio constituye aquello que desborda a la obra,
lo que va mds alld de lo mostrado pero desde esto
mismo.

Una segunda manera de abordar la pregunta
acerca de quién es aquel con quien se dialoga se
da precisamente a través de la obra creada. De esta
manera pasamos de un enfoque que interroga al
sujeto como persona individual que cuenta con
una historia particular, a uno que acude al suje-
to como creador al interrogar su obra, lo produ-
cido. La produccién cinematogréfica de Bergman
es amplia y compleja pero, para efectos practicos,
adoptaremos la clasificacién que propone Jordi
Puigdomenech en su libro Ingmar Bergman. El
iltimo existencialista (Puigdomeénech, 2007, pp.
46-48). Divide la produccién del sueco en cinco
periodos:

1. Obras de juventud (1945-1948). En don-
de encontramos: Crisis, Llueve sobre nuestro amor,
Barco hacia la India, Miisica en la oscuridad y Ciu-
dad portuaria.

2. Obras de contenido psicoldgico (1948-
1955). Aqui tenemos: Prisiin, La sed, Hacia la
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alegria, Juegos de verano, Tres mujeres, Un verano con
Monica, Noche de circo, Una leccion de amor, Sueiios
y, finalmente, Sonrisas de una noche de verano.

3. Obras de contenido simbélico (1956-
1963). Este periodo abre con una obra maestra
como E/ séptimo sello y continua con Fresas salva-
jes, En el umbral de la vida, El vostro, El manantial
de la doncella, El ojo del diablo, Como en un espejo,
Los comulgantes y El silencio.

4. Obras de expresién critica (1964-1980).
jEsas mujeres!, Persona, La hora del lobo, La ver-
gitenza, Pasion, El rito, La carcoma, Gritos y susu-
rros, Secretos de un matrimonio, La flauta mdgica,
Cara a cara, El huevo de la serpiente, Sonta de otoiio
y De la vida de las marionetas.

5. Obras de reconstruccién genealégica (1981-
1999). Este dltimo periodo se abre con una obra
monumental que serfa su Gltima gran produccién
cinematografica, Fanny y Alexander, para con-
tinuar con Después del ensayo, El rostro de Karin,
Las mejores intenciones (novela-guion), Conversacio-
nes intimas (novela-guion llevada al cine por su
compafiera Liv Ullman), En presencia de un clown
(novela-guion) e Infiel (guion llevado al cine por
Liv Ullman en el 2000).

PEPLINDSO-B[-Ud-BIISUI/SEWEIP/SEUDY/W0D" 2uIdapFoq mmm//:diy
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¢Qué nos dicen estos cinco periodos? Par-
tiendo del periodo de obras de juventud, habria
que decir que si bien se trata de adaptaciones de
obras de teatro y novelas, que nos muestran a un
Bergman expresdndose a través de lo que otros
han escrito, ya se encuentran aqui elementos que
marcardn un estilo propio, asi como preocupa-
ciones y temdticas que se repetirdn, varidndose,
a lo largo de su obra. En Miisica en la oscuridad
(Musik i miorker, 1947), adaptacién de Dagmar
Edqvist de su novela homénima, se destaca ya
el empleo del primer plano y la toma de detalle
de los rostros para captar la expresividad de los
personajes. El trabajo actoral de Mai Zetterling
(con quien ya habia trabajado en Tortura, el pri-
mer guion de Bergman llevado al cine por Alf
Sjoberg) y de Birger Malmsten son destacables,
y es que desde un inicio Bergman muestra que
su cercania con el teatro le ha dado una notable
capacidad en la direccién actoral.

Por otro lado, encontramos desde este mo-
mento temprano temdticas fundamentales en su
futuro desarrollo: lo dificil de las relaciones inter-
personales, los limites en los que lo humano y lo
inhumano se encuentran, los cuestionamientos en
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torno a la existencia de Dios y los dilemas exis-
tenciales producidos por una experiencia cercana
a la muerte. En efecto, en Miisica en la oscuridad,
ya encontramos las dificultades de las relaciones
interpersonales en el cambio de opini6n de la pro-
metida de Bengt ante la nueva situacién de éste:
la ceguera. Esta desafortunada circunstancia nos
hace ver cémo el personaje principal se enfrenta
al abuso, la desesperacién y el abandono, lo que le
lleva a cuestionar en varias ocasiones la existencia
de un plan divino. Un momento clave se presenta
cuando Bengt, al ser golpeado, agradece el gesto
porque eso le ha hecho sentir que es tratado como
un ser humano cualquiera, situacién que tiene
gran poder expresivo y conmovedor.

Prision (Fangelse, 1948) constituye la primera
pelicula basada en una historia de Bergman (Una
bistoria auténtica) llevada al cine por él mismo.
En este periodo se destaca la trilogia del verano
(Sommarlek 1950, Sommaren med Monika 1952,
Sommarnattens Leende 1955) en donde gracias a
la actuacién de Harriet Andersson en Un verano
con Mdnica y la gran acogida que dio la criticay el
puablico a Sonrisas de una noche de verano, Bergman
se hace de un nombre importante en la industria
cinematogréfica. Es en este periodo donde pode-
mos comenzar a ver a un Bergman mads auténo-
mo, como lo expresa Puigdomenech:

El rodaje de Prisidn supone un punto de inflexién
en la filmografia de Bergman. Partiendo de un
planteamiento similar al de peliculas anteriores
—la pasién como moévil de la existencia, la reivin-
dicacién de lo singular, del individuo, frente a lo
absoluto—, abre un periodo de reflexién acerca de
cuestiones que hasta entonces apenas habfan sido
esbozadas: el problema del mal, el misterio del
nacimiento y de la muerte, la condicién humana,
el sentido de la vida, la existencia de Dios... Y lo
hace, ademds, asumiendo un control sobre el pro-
ceso de produccién del que hasta entonces habia
carecido, lo que confiere a su obra un cardcter mds
autoral (Puigdomenech, 2007, p. 54).

Estos problemas se desarrollardin de mane-
ra magistral —ya con un Bergman gozando de
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un mejor presupuesto y mayor autonomia—
en tres films del siguiente periodo, a saber,
la emblemdtica E/ séptimo sello (Det sjunde in-
seglet, 1956), Fresas salvajes (Smultronstillet,
1957) y El manantial de la doncella (Junfrukd-
llan, 1958). Tanto en el Séptimo sello como en
El manantial de la doncella encontramos un
elemento particular de intertextualidad que
vuelve muy interesante su construccién. La
primera construye su historia a partir de mu-
rales medievales que representan la danza de
la muerte, mientras que la segunda lo hace
desde una leyenda tradicional en torno al na-
cimiento de un manantial en el lugar de la
muerte de una doncella. Esto nos habla de un
interesante proceso en el que el director dia-
loga con elementos de su experiencia cotidia-
na (visita cuando nifio los murales y participa
de su cultura a traves de una cancioncilla que
cuenta una leyenda) para expresar a través de
otra forma artistica sus propias inquietudes.
Sirva este elemento para recordarnos que el
hecho de interrogar a la obra de un sujeto no
anula en ningtin momento la voz de ese sujeto
creativo y creador como persona o individuo.

En efecto, un elemento recurrente sefiala-
do por diversos comentaristas es que Bergman
parece estar siempre presente en sus films, que
siempre hay en sus peliculas un personaje que
no es sino un a/fer ego del director. Ahora bien,
esto puede presentarse de diversas maneras, y
una de las mds interesantes es cuando Bergman
nos muestra el papel del artista. En efecto, la fi-
gura del artista aparecerd constantemente como
aquella que tiene la capacidad de ver mds alld de
lo que se presenta —como es el caso del marido
en el matrimonio de artistas en E/ séptimo sello. E1
artista es un amplio testigo del mundo, un tes-
tigo normalmente incomprendido y vilipendia-
do en la medida en que su visién no es la visién
que se adecua a lo “normal”. Se ha visto en este
elemento una proyeccién del ambiente familiar
de Bergman en su infancia, pero lejos de una
interpretacién psicolégica hay que conservar la
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pregunta subyacente a una exploracién de este
tipo, es decir, que la construccién de un a/ter ego
en los films supone una exploracién orientada
por una pregunta: ;quién soy?

En este sentido, Fresas salvajes constituye un
luminoso film que muestra un extraordinario
paralelo entre el viaje del profesor Borg (ma-
gistralmente interpretado por el también direc-
tor Victor Sjostrom) para recibir el doctorado
honoris causa y un viaje interior que le lleva al
encuentro Consigo Mmismo, a su autorreconoci-
miento. El manejo de la temporalidad es notable
en este film, pues el juego de pasado y presente
combinado con una dimensién onirica que en
ocasiones hace las veces de futuro, nos presen-
ta un gran panorama de lo que ha sido la vida
de un individuo y la necesidad que tiene de (re)
encontrarse consigo mismo y con quienes le ro-
dean. Todo esto sin perder la oportunidad de
introducir una discusién en torno a la existen-
cia de Dios que queda sellada con un hermoso
poema que pone sobre la mesa una posibilidad
de respuesta al problema de la trascendencia: el
amor. El poema es el siguiente:

¢Dénde estd ese amigo, al que busco en todas par-
tes? Al clarear el dia mi anhelo es mds intenso. Cae
la noche oscura y atin no hay rastro de él. jAunque
arda mi corazén! Pero ahi estdn las sefiales donde-
quiera que una fuerza surja, donde exista el perfu-
me de una flor, en los campos por donde el viento
sople. En el suspiro que exhalo en el aire que respi-
ro su caridad estd presente. Escucho su voz en el su-
surro de la brisa de verano (Smultronstillet, 1957).

Ante esto el escéptico de la mesa respon-
de: no estd mal para un poema de amor. Pero,
¢qué tipo de amor? De lo que no queda duda
es de que una de las principales problemdticas
bergmanianas estd en la bisqueda de ese gran
otro y, al mismo tiempo, en la dificultad que se
tiene de encontrarse con ese Otro Concreto que
camina y respira a nuestro lado. El amor en sus
distintas facetas o modalidades es un tema cen-
tral en las peliculas de Bergman en la medida
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en que una pregunta que desencadena un viaje
personal siempre deriva en la relacién con los
otros o con el otro. En su cuarta etapa podemos
encontrar un sélido desarrollo de la temdtica
de la constitucién de la propia subjetividad (la
relacién de uno con uno mismo como otro) en
un film como Persona (Persona, 1966), y las dife-
rentes posibilidades de relacién y construccién
de una vida en conjunto —ya sea en comunidad
o en pareja— en titulos como La vergiienza (Ska-
mmen, 1968), Gritos y susurros (Viskningar och
rop, 1972), Secretos de un matrimonio (Scener ur ett
dktenskap, 1973) y El huevo de la serpiente (The
serpent’s egg, 1977).

Fue precisamente esa dificultad de los en-
cuentros con los otros lo que llevé a Bergman a
salir de su pafs para refugiarse en Alemania du-
rante algunos afios (por un supuesto problema de
evasion de impuestos) y que dio como resultado
la produccién de E/ huevo de la serpiente. En este
film Bergman nos muestra cémo se va dando la
gestacion del movimiento nazi, aunque en ningin
momento el director se decide a mostrar una po-
sicién definida en torno al fenémeno politico con-
creto, sino que, en concordancia con la menciona-
da hipétesis de Company, Bergman aprovecha la
situacién para mostrar una posibilidad mds de lo
humano: lo inhumano, al realizar una reflexién en
torno a la condicién humana en general.

La temdtica de la guerra y los cambios que
produce en las relaciones humanas es aborda-
da de manera atin mds general en La vergiien-
za, film en el que se conjuntan también otros
dos temas predilectos de Bergman: el papel
del artista y la relacién de pareja. Este dltimo
encuentra una de sus mdximas expresiones en
Secretos de un matrimonio (que tampoco escapa a
una interpretacién que busca reflejos de la vida
personal de Bergman y sus maltiples matrimo-
nios). La misma temdtica es tratada en Persona,
mostrando los conflictos internos que pueden
generarse en un individuo, y en De la vida de
las marionetas (Aus dem Leben der Marionetten,
1980), también producida durante su estancia
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en Alemania. Aunque en este caso se trata de un
conflicto generado entre la expresion de la indi-
vidualidad y las exigencias de la colectividad.

No obstante, es en el quinto periodo donde me
detendré un poco mds para reflexionar en torno
a las temdticas y problemas que plantea Berg-
man en sus peliculas. En este periodo, que es
calificado como de reconstruccién genealdgica,
encontramos la obra maestra Fanny y Alexander
(Fanny och Alexander, 1982) en la que Bergman
recapitula las temadticas tratadas a lo largo de su
vida de artista en un contexto que puede vincu-
larse claramente con el de su infancia; es decir,
sujeto y artista se reinen en la pantalla de ma-
nera clara. Alexander es, en cierta medida, Berg-
man: el testigo infantil de lo que acontece en el
mundo de los adultos, capaz de escapar gracias
a la imaginacion y capaz de ver lo que otros no
ven. Sin embargo, la edad de Alexander no le im-
pide enfrentarse a problemas como el de la men-
tira, el mal y la existencia de Dios. Ademds un
personaje como el obispo parecer ser fiel reflejo
del padre de Bergman. Pero detengdmonos mds
en algunos elementos de esta pelicula.

En la caverna de la condicion humana
se fabrican mundos, pero en compaiiia

La experiencia de adentrarse en una sala de cine
constituye, como hemos dicho, una analogia de
la condicién humana. Sentarse en la butaca y
disponerse a presenciar una historia construida
desde el dmbito de la ficcidn, es disponerse al en-
gafio para dialogar con ese otro que, valiéndose
de esa extensién de la mirada que es la cdmara,
quiere mostrarnos algo. La pregunta de lo que es
posible conocer se transforma entonces en la de
qué me puede dar a conocer una ficcidn, en este
caso una pelicula.

En este quinto periodo de la produccién de
Bergman encontramos un momento en el que el
director parece reflexionar sobre su vida perso-
nal y su trayectoria artistica en un mismo film:
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Fanny y Alexander. Nos extiende una invita-
cién a sentarnos, ponernos los grilletes de la
butaca y acompaifiar al director en su propio
viaje de autoexploracién. Dentro de esta re-
capitulacién Puigdomenech destaca seis gran-
des temas (Puigdomenech, 2007, pp. 14-16):
1) la existencia de Dios; 2) el luteranismo; 3)
el ser humano y la muerte; 4) exaltacién de la
juventud; 5) la mujer y su rol en la sociedad;
6) el valor de lo sencillo.

He hablado ya de la constante presencia
de cuestionamientos en torno a la existencia
de Dios, encontrando sus puntos mdximos de
expresion en titulos como E/ séptimo sello y E/
manantial de la doncella. El tema del lutera-
nismo se refiere al problema del mal como un
elemento que dificulta la justificacién racio-
nal de la existencia de Dios, aunque desde una
postura personal nos parece que se sobrevalora
la presencia del padre luterano al dar a esa te-
matica el titulo de luteranismo. Nos parece
que el problema del mal se vincula mds con
la hipétesis de Company, en la medida en que
se ponen sobre la mesa y en juego todas las
posibilidades de lo humano. En este sentido,
aparece el tema de la muerte como esa posibi-
lidad radical y, ante ella, el tema de la angus-
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tia. En general, Bergman tiene una predileccién
por las situaciones limite en las que lo humano
parece verse obligado a mostrar su verdadero ros-
tro, mds alld de las mdscaras que puedan servirle
de refugio, tema este de la mdscara y el personaje
que también es recurrente en varios didlogos y
monodlogos dentro de las peliculas del sueco. La
exaltacion de la juventud aparece como una posi-
bilidad ante la inminencia de la muerte, aunque
parece mds recurrente un momento reflexivo de
los personajes con respecto a su rol, a lo que se
espera de ellos y a sus propias inseguridades que
la presencia de personajes que encajen con esta
juventud exaltada.

La mujer aparece en el tema de la pareja, en
el que parece siempre correr con la mejor suerte,
en donde cuenta con mds elementos para enfren-
tar las adversidades —como claramente se mues-
tra en La vergiienza, Secretos de un matrimonio y De
la vida de las marionetas, por ejemplo. Mientras
que la dltima de las temadticas es descrita de la
siguiente manera: “la fragilidad de la existencia
humana obliga al hombre a valorar las cosas sen-
cillas de la vida, ya que los grandes enigmas no
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se hallan al alcance de sus facultades de cono-
cimiento” (Puigdomenech, 2007, p. 15). No se
puede estar mds de acuerdo con esta perspectiva,
y abundan ejemplos en la obra de Bergman: la
reunién en torno a un platén de leche y unas fre-
sas en E/ séptimo sello, la escena del reencuentro
con sus padres del profesor Brog en Fresas salva-
jes, las escenas familiares en Fanny y Alexander'y,
de manera paradigmdtica, la secuencia final de
G'ritos y susurros que culmina llamando felicidad
a un momento sencillo como la convivencia con
sus hermanas y la enfermera en el columpio, esa
es la manera de apagar los gritos y susurros.

No obstante, nos parece que Puigdomenech
pasa de largo temas que resultan también funda-
mentales: la dificultad de las relaciones interper-
sonales, el tema de la personalidad como cons-
tante cambio de mdscaras y la reflexién en torno
al papel del arte y del artista. Estos elementos
son abordados en el texto de Puigdomeénech
pero no nos parece que se destaquen lo suficien-
te y, de hecho, al abordar los presupuestos filo-
séficos de Bergman y centrarse en la influencia
del existencialismo, practicamente se olvida del
elemento del otro y de la funcién de Bergman
como artista. En este sentido, conviene detener-
se brevemente en unas lineas extraidas de Fanny
y Alexander para desentrafiar la importancia de
estos elementos:

Mi Gnico talento, si se puede llamar asi, en mi caso es
que yo amo este pequefio mundo dentro de las grue-
sas paredes de este lugar. Y me encarifié con la gen-
te que trabaja en este pequefio mundo. Afuera estd
el gran mundo. Y algunas veces el pequefio mundo
sucede en consecuencia grande para que podamos en-
tenderlo mejor. O tal vez a la gente que viene aqui le
damos la oportunidad de olvidarse por un momento,
por un corto tiempo, por muy poco tiempo, del duro
mundo de alld afuera. Nuestro teatro es un pequefio
cuarto de guiones, rutina, cuidado y amor (Fanny och

Alexander, 1982).

Este fragmento del discurso que da el padre
de Alexander a todos los que laboran en el teatro
familiar (desde aqui puede verse la proyeccién



de las afinidades y preferencias de Bergman en
la pelicula), sostenido mientras se muestra un
primer plano de su rostro dando una muestra
de uno de los elementos predilectos del direc-
tor, presenta una idea fundamental: la escision
entre el gran mundo o el mundo Real y el pe-
quefio mundo de la imaginacién, el del arte. Las
relaciones entre ambos se dan de la siguiente
manera: las cosas que acontecen en el mundo
Real, el gran mundo, encuentran en el peque-
flo mundo una caja de resonancia que permite
una mejor comprensién del gran mundo. Asi,
acudir voluntariamente al engafio adquiere una
relevancia fundamental para el conocimiento:
nos dejamos engafiar para comprender mejor lo
que pasa en el mundo.

A partir de estas lineas podemos dar una lec-
tura diferente a las interpretaciones constantes
que buscan al Bergman de carne y hueso en los
personajes y las tramas de sus peliculas, a saber,
que en la medida en que ese sujeto creador sabe y
asume que el pequefio mundo que crea permite
conocer mejor el gran mundo, sabe también que
su autoexploracion, que el poner su propia expe-
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riencia en la caja de resonancia, es poner en cues-
tién a la humanidad entera. En otras palabras,
la funcién del arte, y en particular del cine, es la
de constituirse como laboratorio de la experien-
cia humana, responder a la pregunta “;y qué tal
si...?” El cine (quizd resaltando Bergman la tea-
tralidad del cine) permite ver de cerca, hacer un
zoom in en algin aspecto de lo acontecido en el
gran mundo para entenderlo mejor y, al mismo
tiempo, plantear posibilidades, mundos alterna-
tivos o simplemente dejar la pregunta abierta.
Esto no deja de lado la necesidad humana de
distraerse, de olvidar lo que pasa en el gran mun-
do, y esto es reconocido por Bergman, aunque
sabe que la evasién sélo puede durar un breve
tiempo. Al final del dfa tendremos que ponernos
frente a los acontecimientos y hacer un esfuerzo
humano por comprender: el cine amorosamente
elaborado por Bergman es una bisqueda perso-
nal de sentido, pero también es una herramienta,
una puesta en escena de una pregunta por el sen-
tido que se hace extensiva a todo aquel que tie-
ne la disposicién a ser engafiado para preguntarse
por su propia existencia y comprender(se) mejor.
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Como sefiala Company: “Bergman establece el
postulado esencial de que la Ginica verdad del arte
estd en su mentira” (Company, 2007, p. 74). La
verdadera magia de esta linterna llamada cine es
que partiendo de una realidad personal se cons-
truyen ficciones que, paradéjicamente, impactan
en otras realidades, en otras personas, marcando
el inicio de un nuevo viaje de introspeccion.

El cine constituye una alegoria de la condi-
ci6n humana, entramos libremente con nuestra
ignorancia a ser sujetos de engaflo esperando
que, gracias a la linterna mdgica, salgamos sien-
do sujetos creativos con respecto a nuestra propia
existencia y con respecto al mundo. Claro que no
puede dejar de destacarse que esta funcién en-
cuentra un elemento que la hace mds compleja y
mds interesante en la medida en que no se realiza
en soledad: construir mundos y ficciones e inclu-
so acudir a una funcién de cine son tareas que se
realizan al menos entre dos. Por ello Bergman
incluye esa despedida amorosa a todos aquellos
que laboran en el pequefio mundo, porque sabe
que se debe a ellos y que, sin esta colaboracién,
con todo y las dificultades que esto acarrea, no
habria cine. La obra de Bergman constituye una
intima exploracién de la condicién humana que
nos comparte para que, desde nuestra propia
condicién, nos interroguemos por nuestra exis-
tencia tanto individual como colectiva.

Bajo este supuesto no queda sino disponernos
de nuevo al engafio para dejarnos alcanzar por el
director y sentir el film. Recordemos las palabras
extraidas de Strindberg con las que cierra Fanny

y Alexander y también su carrera como director
de cine: “Todo puede suceder. Todo es posible y
probable. Tiempo y espacio no existen. En el del-
gado marco de la realidad la imaginacién gira,
creando nuevos patrones”.
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Notas

' Se abre en este punto un mundo de posibilidades de dis-
cusién: ¢no es la disposicién al didlogo con lo ficcional una
sancion que le otorga realidad? ;La realidad es producto
humano o tiene un estatuto ontoldégico que no depende de
la subjetividad? Estas y muchas otras preguntas pueden
ser abordadas, pero preferimos enfocarnos aquf al didlogo
con la obra de Bergman y no a realizar una disertacién en
este sentido, aunque resulta importante remarcar y dejar
abiertas estas cuestiones para un momento futuro.
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| cine se le puede con-

siderar una manifesta-

cion estética plagada
de elementos, formas plédsticas
y sonoras que proyectan todas
las facetas primordiales del ser
humano. En el caso de Berg-
man no sélo es el deleite esté-
tico y la fruicién por la imagen
lo esencial en la expresién de
multiples sensaciones, sino la
exposicion de un modo de ser
peculiar del individuo. Ese
modo particular de ser es la ex-
presién de lo intimo y personal
del humano, la actitud y la ac-
tividad del hombre en su acon-
tecer mds esencial y profundo.
El modo de ser que se erige
en este planteamiento como
el mds fundamental de la exis-
tencia humana es un torbelli-
no que se origina en el rostro e
implica la angustia y el ser-pa-
ra-la-muerte. Esto puede pare-
cer una reflexién de la imagen
y las formas estéticas en la in-
terioridad y en la subjetividad,

wiww.google.com. mxlellamentodeportnoy.blogspor.com— pero la profundidad y lo inti-

mo de la perspectiva de Berg-

man se remiten a un modo de

El ]’_'OStrO en la persona ser del sujeto que se expresaria
de modo completo y efectivo

d I B en la intersubjetividad. El ver
e ngm ar ergman dentro de si es manifestar la an-
gustia y sentir al exterior, para

otro individuo y, al vernos re-

flejados en el otro, penetramos

en la profundidad de nuestro

J@I‘f"d/‘ # /%/‘If/;(az %fé(é/‘l/‘d propiopser. Hay que penetrar,

o mds bien surcar, el rostro del

otro en el que nos reflejamos. Si

bien Deleuze reconoce que el

filésofo expresa la realidad por
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El rostro en la persona de Ingmar Bergman

medio de conceptos y el cineasta expresa el ser
de la realidad en imdgenes, no se trata de llevar a
conceptos o ideas la expresion pura de la imagen,
de la imagen del rostro que nos arrastra en un
torbellino de emociones.

No vamos a abarcar la obra general de Berg-
man ni la totalidad de los elementos estéticos
utilizados sino que nos limitaremos a tratar el
remolino de emociones y pensamientos que en-
vuelven a los personajes de Bergman, pues toda
su obra es una historia tnica que trata los pro-
blemas y situaciones mds drdsticas y extremas de
la existencia humana, las situaciones limite de la
vida. El trabajo de Bergman constituye un nue-
vo paradigma al intentar reflejar todo el sentir
y el patetismo de la vida en el rostro. El rostro
es el objeto de la imagen, ya no es el paisaje o el
conglomerado de sujetos y objetos, sino el rostro
como entidad que muestra lo mds crucial de la
existencia humana. En el rostro los trazos son los
llanos y praderas, la expresion del rostro es como
los fenémenos de la naturaleza, el mirar es el fon-
do del mar y la plenitud de las estrellas. El rostro
es el fondo y el principio de las emociones, es el
reflejo de la existencia humana en su plenitud.
No sélo es la persona en su subjetividad la que se
muestra y realiza en el rostro, sino es la persona
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que se refleja para otro y se desdobla fusiondn-
dose con el otro. El rostro tiene su ser en la ex-
terioridad, en el cara a cara, en la yuxtaposicién
de rostros que se da en el desdoblamiento de per-
sonalidades. La persona no es ésta ni aquélla, no
es ni el rostro ni el mirar, pues no hay en si uni-
cidad ni distincién del rostro en el “cara a cara”.
El rostro es el universal ser-para-otro que puede
ser cualquiera. No serfa ni un modo de ser del
Dasein que “es el ser que es cuestién de su ser”,
pues el rostro es la generalidad de la angustia
que invade a la persona: la persona, de hecho, es
un concepto universal. En Bergman el rostro no
es el ser-fuera-de-si de la persona, es el mostrarse
de la persona determinada que sufre, se angustia
y se desgarra en si y ante los otros. No hay nada
ajeno ni indiferenciado en el rostro que nos pre-
senta, pues es un reflejo de nosotros el que vemos
ahi, mas el rostro tiene nombre y “personalidad”,
dignidad segtn la tradicién cristiana. Lo que se
refleja en el rostro es el valor de la persona, asi
como su caducidad y angustia. El rostro encarna
los valores y los afectos més basicos, como el “no
matards” que Levinas extrae de los mandamien-
tos. El rostro tiene un fundamento ético, pues es
el reflejo en imagen de las interrelaciones y de la

convivencia.
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El rostro de la angustia

Las emociones de la persona se muestran en el
rostro, en €l los sentimientos tienen su expresion
y significado mds propios. En Fresas Silvestres
(1957) el protagonista Isak Borg manifiesta to-
das sus emociones y angustia en el rostro. En el
sueflo, el desconcierto del personaje al verse a si
mismo en el ataid, la mano de él mismo lo toma
y lo arrastra, desesperadamente el que es el ver-
dadero Isak forcejea para liberarse. Es un suefio
pero su rostro refleja angustia y desesperacion,
confusién, porque es un suceso inexplicable.
Esto es algo muy especial, pues todo lo aconte-
cido en un sueflo, en el que no hay didlogo, es
expresado en mayor medida por el rostro. En el
rostro se capta toda la emocién del momento y
del suceso, la desesperacién y el impacto estdn
contenidos en el rostro. La desesperacién, la sor-
presa y la angustia tienen su refugio en el rostro.
Cuando el doctor Isak suefia que es examinado,
que lo desdefian, sobajan y humillan porque en
ese momento estd confundido, un sudor frio y
una expresion de confusién y agravio se tiende
en su cara. Los rostros de los presentes exponen
una inconformidad y una seriedad mordaz que
pone en mds tensién al doctor que recibirfa su
grado. La expresion del personaje se abre a una
multitud de significados que muestran en ge-
neral una inconformidad, una molestia, lo que
las visceras sienten en ese momento de angustia.
Es confusién, pero al mismo tiempo un senti-
miento bien determinado, pues la expresién de
la cara y la expresion corporal en general mues-
tran algo que puede ser interpretado de diversas
maneras, aunque las condiciones de la situacién
nos muestran un hecho: que el personaje no de-
sea vivir, como cuando es llevado a escenas del
pasado que no son gratas. Es el rostro como en-
tidad en su nivel de representacién, como suefio
y como temporalidad.

La angustia como juicio que nos arrastra al
limite de nuestra tolerancia. As{ se presentan los
personajes de Bergman. En el Riro, los protago-
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nistas muestran la desesperacion y la intolerancia
por ser juzgados. Pero no es la persona la que estd
juzgando e imprimiendo un castigo moral sobre
el otro, es la misma persona la que en su rostro
refleja una cierta culpa que tiene que ser expiada,
surge desde lo mds profundo y oculto de si mis-
mo. El juez juzga a los actores hasta llevarlos al
limite, sobre todo a Thea, quien entra en un pé-
nico y agonia que le hace estallar en gritos y so-
llozos. Al final, nadie escapa al juicio, es el rito el
que, revelando un no-rostro que es el rostro del
juicio y de la expresién artistico-ritual, enjuicia
y saca la angustia y la culpa al juez Abrahams-
son que refleja la cara de la muerte. La mdscara
encarna la forma mds especial de teatralidad, de
expresion ritual y tragica que desapareciendo el
rostro demuestra la expiacién de la culpa y de la
persona que es capaz de deslindarse de su sub-
jetividad. Pero el mdximo desdoblamiento de
la persona es en el caos de la violencia y de la
muerte. Cuando en De la vida de las marionetas
(1980) Peter Egerman entra en pdnico y descon-
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trol, s6lo el grito y la furia emanan de su ser. El
rostro se torna en formas inusuales y agresivas,
como una fiera cuando ataca a su presa. Para su
esposa es inadmisible que él haya cometido tal
locura, su rostro muestra una angustia doloro-
sa con una inmutabilidad de desconcierto. As{
Peter, en la soledad, muestra una expresién pa-
tética, desconcertante, impasible, soportando el
exilio de la soledad en si mismo. S6lo con sus
recuerdos y sin contacto con el mundo externo
se queda en sus pensamientos, dejandonos en la
penumbra, no sabemos qué piensa, qué observa
y qué siente de su vida ahora en el encierro. El
sujeto mira, observa y expresa algo inexpresable,
pero nos dice y transmite algo, es el sosiego del
destierro de la sociedad.

El sujeto se angustia, su voz se cierra, la perso-
na enmudece y el rostro se convierte en un rostro
sin expresién. En el suefio del doctor Isak aparece
un ente con un rostro inflamado, deforme, indica
que esa realidad no es la comin y corriente, que
todo tiempo y percepcién estdn desfasados de la
regularidad del flujo temporal y de la experien-
cia. El rostro nos dice y expresa algo sin hablar,
nos significa algo sin saber qué es exactamente el
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sentir y padecer de la persona. En E/ huevo de la
serpiente (1977), Abel Rosenberg muestra una in-
mutabilidad de la personalidad, no habla, mues-
tra su sentir en lo menor de lo posible, parece
incluso que tiene cierto autismo. En Mzsica en la
oscuridad (1948), Bengt Vyldek, a pesar de estar
privado de la vista, puede expresarnos su dolor
y malestar, junto con su compafiero que recién
acaba de perder la vista nos reflejan la angustia
y la desesperacién cuando sienten la vacuidad de
su ser. Pues ya ni la luz ni las tinieblas pueden
ser comprendidas por las personas invidentes, ya
no se es consciente del ser ni de la nada, sino que
se encuentran en medio, en un limbo debido a
la incapacidad de poder-ver. S6lo la musica pue-
de hacer vibrar el sentimiento y el espiricu de
Bengt, es musica en la oscuridad la que constitu-
ye la realidad. Aunque no hable ni vea el sujeto,
el rostro nos refleja una realidad muy especial,
pues toda la angustia y la alegria la refleja el ros-
tro a pesar del esfuerzo estoico por mantenerse en
la firmeza de la expresion, la angustia interior se
imprime con firmeza en el rostro. Es como una
mdscara, la mdscara que presenta ante los demds,
la mdscara con la que se agita y convierte en otra
persona, es la mdscara del ritual y de la tragedia
que se alza para mostrar una realidad distinta.
En el recogimiento de si mismo sobre si, en la
oscuridad y en la soledad, Bergman nos presenta
el plano del rostro, la imagen-afeccién del rostro.
Por eso, como sefiala Deleuze, lo que expresamos
con conceptos, la angustia, el dolor, la afectivi-
dad, Bergman nos lo presenta en imdgenes, en la
imagen-afeccién del rostro.

La angustia no es cualquier estado, es una afec-
cién extrema y fundamental del ser humano; en
la angustia el sujeto siente la nada, se hunde en
un vacio que lo arrastra al no-ser. En la angustia
el rostro se muestra en su expresién mds radi-
cal y extrema, el sufrimiento y la confusion se traza
en los rasgos del rostro y la mirada se encuentra
perdida. La angustia arrastra al sujeto al torbe-
llino de emociones, a la nada y al vacio del ser
mds profundo. Pero asi como es natural y usual
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entrar en angustia y conducirnos a un nihilismo
existencial, de la misma forma hay que encontrar
la forma de salir, afrontando el temor a lo incier-
to. Dicha incertidumbre es el temor a la muerte.
El doctor Isak siente una tremenda angustia por
el temor a la muerte; en su vida ya no encuen-
tra satisfaccion ni conformidad, pues la angustia
por la muerte lo invade. Sélo resolviéndose en su
existencia puede salir de la angustia. El pasado,
sus recuerdos mds preciados, lo sacan del temor
de morir sin antes haber resuelto su existencia y
su relacién con los otros. De esta forma el doctor
Isak sale de su angustia y el temor a la muerte
se esfuma de su vida, pues el morir no es ya una
condena que lo oprime. El musico Bengt puede
sentirse resuelto al ser tratado como una persona
sin discapacidades, la muasica y el amor, a pesar
del dolor que causa, le extrae una sonrisa de su
rostro. La angustia es una desazén de la existen-
cia que nos conduce a la nada, es una afeccién
indeterminada, nos invade sin ningdn malestar
fisico y aparente, se lleva sélo dentro como una
carga del ser. De la misma forma la angustia se
supera y se sale de este estado de nihilidad sélo
con una afeccién fundada en la resolucién de la
propia existencia. Alexander, en Fanny y Alexan-
der, deja el sufrimiento y la angustia al estar en
casa de regreso, el cefio fruncido y la tensién de su
ser se relajan cuando se encuentra en casa de regre-
so. La angustia tiene su remedio en la resolucién
de la existencia, aun en las condiciones mas adver-
sas el sujeto tiene que resolverse, en el sueflo, en la
esperanza. Como en el suefio que en la escena final
le da esperanza a la moribunda y abatida... —o al
menos intenta proyectarse mds alld de la nihilidad
de la situacién acontecida.

La cara de la muerte
La muerte nos acompafia desde que nacemos,
desde el dia que nacemos la muerte se estd ges-

tando. Segtin Heidegger la muerte es la Gnica
certeza, certeza indeterminada pues no sabemos
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cudndo nos llegard el momento, mientras tan-
to tenemos el modo de ser del ser-para-la-muerte.
La muerte es la tnica verdad, pues sabemos que
nadie escapa a ella, la muerte nos acecha y nos
espera en el momento adecuado. El rostro de la
muerte en E/ séptimo sello es pélido, con una ex-
presion seria, seca y sin vida; se siente una pesa-
dez en el ver y en los trazos de su rostro. Y es la
expresion corporal y el rostro lo que nos muestra
la muerte en la imagen-afeccién de Bergman.

Mi corazén estd vacio, el vacio es como un espejo puesto
delante de mi rostro. Me veo a mi mismo y al contem-
. . . 1

plarlo siento un profundo desprecio de mi ser.

La muerte es la nada que se alberga en nuestro
ser, convirtiendo la existencia en una nihilidad
vuelta hacia s{ misma en la desazén del sin-sen-
tido. El enfrentamiento cara a cara con la muerte
nos arroja a la nihilidad, ni siquiera el reflejo de
nosotros mismos tiene sentido. Es el rostro en el
que se revela el tiempo y el padecer, se reflejan
las lineas del tiempo que en cualquier momento
nos conducen a la muerte. El desprecio a si mis-
mo acaba con la muerte, el dolor se esfuma y el
espiritu es libre como mariposa.

Por mi indiferencia hacia los hombres y las cosas me
he alejado de la sociedad en que vivi. Ahora habito
un mundo de fantasmas, prisionero de fantasias y sin
suefios.2

La muerte no es sélo ese momento Gnico y
decisivo de nuestro deceso, la muerte nos acom-
pafia en cada acontecimiento de nuestras existen-
cias, no podemos escapar a ella; nos conduce al
fondo de nuestras existencias, el estar siendo para
la muerte es la muerte en vida, esto es el ser-
para-la-muerte. En la nihilidad de la existencia
nos encontramos en un mundo de fantasmas, de
muertos vivos, que van adorando el fantasma de
la cruz y viviendo de sus fantasfas. La muerte no
es un fenémeno externo que se apodere de noso-
tros, estd en nuestro propio ser mas interno y per-
sonal, sale reflejdindose en el dolor y en la angus-
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tia que se imprime en el rostro.
El rostro es la realidad no ve-
lada de la muerte, en un gesto
0 en una expresion se imprime
el ser-para-la-muerte. No hay
nada que suceda en el sujeto
que no se imprima con facili-
dad en el rostro, aun cuando se
intente no expresar el horror y
el dolor por la muerte que se
avecina, en el rostro hay cierta
tensién y arrebato.

El ser-para-la-muerte pro-
voca una angustia que acarrea
las emociones mds drésticas,
el rostro refleja todo el dolor

con llantos, sollozos y gritos.
Al parecer nadie piensa ni en
la muerte ni en la nada, pero
como dice el caballero, a todos
nos llega la hora de reflexionar
y sentirnos en la muerte cuan-
do nos encontramos en las ti-
nieblas. A las personas les da
miedo Dios, las imdgenes, pues
en ellas ven reflejado el dolor y
la muerte, la culpa que tendrdn
que pagar por sus acciones. No
podemos determinar si se in-
clinan por el respeto a esa enti-
dad superior o por temor, para
conservar sus vidas; se inmolan
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en vida para permanecer puros
y sin pecado para su hora de la
muerte, sin darse cuenta de que
en vida estdin muriendo y vi-
viendo como fantasmas que no
pertenecen a este mundo.

Ante la soledad existencial
el sujeto busca la forma de so-
lucionar su miseria y dolor,
busca una salida en Dios. Pero
Dios no se muestra en ningin
fenémeno de la realidad ni en
el corazén de los individuos;
la angustia por la vacuidad y
por pertenecer s6lo a una nada
refleja en el rostro el grito, el
lamento del existir en abando-
no. Con la religién intentamos
salvarnos de la afliccién que nos
invade, del horror al sufrimien-
to y en particular de la angus-
tia de la muerte. Pero la fe en
Dios no nos salva de la muer-
te, tenemos que afrontar como
en un juego cara a cara nues-
tro deber-ser contra la muerte,
asumirla, no esconderse, de lo
contrario se huird de la realidad
que realmente nos corresponde
vivir y experimentar. El rostro
del moribundo y del condena-
do a muerte nos ensefla en la
imagen lo que se experimenta
en este momento, en el cual se
siente el vértigo y la nada entra
en nuestro ser dejandonos at6-
nitos en el expresar de nuestro
cuerpo y rostro. Aqui entramos
en el remolino de emociones
que relaciona las multiples ex-
periencias con Nuestro existir
pleno. En las tinieblas el rostro
siempre refleja algo, y tiene que
iluminarse desde si para afron-
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tar los temores, es enfrentarse a la muerte cara a cara, jugar con
ella. Asi, simplemente si no ganamos la partida contra la muer-
te, se encontrara el sentido de nuestras existencias. De esa forma
le sonreiremos a la muerte como el caballero que valientemente
juega con ella. En México, por ejemplo, se realizan rituales en
relacién con los muertos y la muerte misma, ésta es objeto de tra-
tamiento cuidadoso dentro de las tradiciones pero, al mismo tiem-
po, es tomada con humor; es objeto de risa como una muerte de
conjuro frente a su ineludible inevitabilidad. As{ que a veces, ante
el gesto de angustia y dolor por la muerte circundante, sale una
sonrisa que alivia toda la carga y libera la presién del cuerpo y del
espiritu. El rito a la muerte tiene sentido en que es un rito de vida.

¢Por qué la cruel imposibilidad de alcanzar a Dios con nuestro sentido,
por qué se nos esconde en una oscura nebulosa de promesas que no he-
mos oido y de milagros que no hemos visto? Si desconfiamos una y otra
vez de nosotros mismos, ;c6mo vamos a fiarnos de los creyentes, qué va
a ser de nosotros los que queremos creer y no podemos? ;Por qué no lo-
gro matar a Dios en mi, por qué sigue habitando en mi ser, por qué me
acompaiia humilde y sufrido a pesar de mis maldiciones que pretenden
eliminarlo de mi coraz6n? ;Por qué sigue siendo una realidad que se
burla de mi, de la cual no me puedo liberar??
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Mids que un cuestionamiento
profundo y crudo sobre la exis-
tencia de Dios, Bergman nos
habla del sentido de la condi-
cién humana. Cuando nuestro
rostro se agacha y con las ma-
n0s Nos tapamos y nos sobamos
la frente, el padecimiento por
la pregunta mds elemental por
nuestro ser estd actuando sobre
nosotros. Es con ese padeci-
miento que, hundiéndonos en
la nada, debemos resolver nues-
tra existencia en su totalidad,
haciendo surgir el sentido que,
como luz, se tiene que refle-
jar en nuestros rostros. Y cada
quien y como sea debe resol-
ver el enigma planteado por su
propia muerte. Quiza Bergman
nos presenta condiciones pesi-
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mistas y fatalistas, pero tamresenta una luz en los
rostros y una toma de conciencia que nos propor-
ciona elementos éticos para resolvernos y asumir
el ser-para-la-muerte sin angustia ni pena, sino
con una sonrisa y brillo en los ojos. Es precisa-
mente con el conocimiento que podemos libe-
rarnos de la carga angustiosa de la muerte, sea
un conocimiento adquirido por la experiencia o
revelado si se quiere. También hay que tomar en
cuenta esta resolucién considerando las interrela-
ciones, pues ahi aparecen los rostros de los otros,
presentando el malestar y el sufrir por el toque-
teo con la muerte, las ldgrimas, los sollozos y la
expresién de duelo indican y presentan al otro,
con el que somos y por el cual estd determinada
la vida, una vida reflejada hacia fuera de nosotros
que es el sentido de nuestras existencias.

El rostro del otro

La angustia y la muerte que invaden al sujeto y se
ciernen en el rostro se muestra siempre fuera de
si, es para-otro; y el rostro del otro se refleja para
nosotros. La personalidad de los sujetos no es una
sustancia fija y determinada, por el contrario, es
una esencia inquieta que estd en constante deve-
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nir, es un sustrato modificable y adaptable a la si-
tuacién. La persona de Bergman no es un “yo”, es
un ser que deviene y que se desdobla en los otros;
en los otros tiene su cumplimiento y realidad. La
persona se ve afectada por las emociones que le
vienen de la experiencia externa, se ve afectado en
sus relaciones con los otros, es para los otros y en
los otros. Cuando ya no quedan palabras que de-
cir, cuando se ha decidido cerrarse para el mundo
pero se sigue respirando en el mundo, el rostro
refleja la angustia y el padecer de esa persona. Una
persona se puede poner como gufa y maestro de
otra, pero la personalidad se trastoca, no quedan
rastros de lo que se es, ahora somos la persona que
debe ser atendida y necesitada de guia y consejo.
A todos nos aborda la angustia y el horror hacia
la muerte, se nos transmite por los otros, no sale
Gnicamente de si mismo, pues aprendemos de la
muerte de los otros constantemente. No se pue-
de esconder la angustia y el horror que se plasma
en el rostro, manifestindose hacia fuera, hacia el
otro, las marcas del tiempo y del sollozo interno,
las ldgrimas y la mirada desvanecida se refleja para
otro. No hay nada detrds de la apariencia, pues
ah{ estd el otro puesto en el rostro. El yo tiene que
salir de sf mismo, de su ipseidad, para manifes-
tarse como persona ante el otro, pues sélo en la
medida en que se es para el otro se es en s{ mismo
y se puede resolver en la existencia. El sujeto solo
en el abandono es la nada y por lo tanto sélo es
nihilidad de su ser, sin el otro que le impele con
su ser y hablar, con su palabra y con el rostro, se es
en la nada o se es “nada”. La personalidad se llena
de contenido en las experiencias que mantenemos
con los otros, se deja la soledad del yo y se entra en
la intersubjetividad, en el mundo, el mundo son
los otros, como infierno y como paraiso tenemos
que entrar en ese mundo y presentarnos con nues-
tro rostro aun en el dolor y en la angustia.

La persona entra en el mundo con los otros,
se deshace de su rigida yoidad para compenetrar-
se con los otros, es ser-para-otros. La persona se
desdobla, y su personalidad es otra que no es la
habitual, es en el otro y se contagia de la per-
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sonalidad del otro. El desdoblamiento implica
una transformacién de la personalidad, irrumpen
cambios abruptos de personalidad reflejados en
el ver y en el rostro; desdoblarse en el otro im-
plica ser-con el otro, conjuntarse con él en una
unidad. El rostro del uno entra en una desespe-
racién por la incomprensién absoluta del otro, su
angustia se ve manifiesta, los rostros se confun-
den, se vuelven una tnica persona. La persona ha
encontrado su verdad en el rostro del otro, pues
ahf{ se fusiona en una unidad diferenciada por los
trazos del rostro contiguo, se vuelve uno con el
otro al mismo tiempo que es él mismo. Mas es
angustiante la forma en que podemos confundir
el rostro con el otro, pues implica una imposibi-
lidad de comprender en absoluto el ser del otro,
y comprendernos a nosotros mismos sin perder-
nos en ese remolino. Aqui aparece ese remolino
de emociones que nos arrastran dejando s6lo una
masa informe de nuestra personalidad, la persona
no es sustancia, es insustancial en el devenir del
tiempo y de las emociones mds extremas como
la angustia ante la muerte. Ante la dificultad de
comprender al otro nos fusionamos con él, en-
tramos en comunidad y nuestro rostro se inter-
pone con el otro rostro, dejando una imagen ain
mds dificil de comprender y conceptualizar, es
un rostro hibrido. En el filme Persona nos presen-
ta esta dialéctica de las emociones conjuntando
imdgenes confusas e hibridas que son dificiles
de aprehender, sin embargo, esto demuestra la
dificultad de las personas para relacionarse y en-
tender al otro, la personalidad se desfasa y se en-
cuentra a si s6lo en el reflejo del rostro de la otra
persona. Cuando nos encontramos en el rostro
del otro estamos encontrindonos a nosotros mis-
mos, la conjuncién de rostros refleja la dificultad
de la intersubjetividad. Mas hay que superar la
angustia en los ojos y en el rostro del otro, y no
hundirnos mds en la nada, pues de otra forma
serd lo Ginico que podremos pronunciar: “nada”;
la nada que todo nihiliza, incluyendo nuestro ser.

Este ha sido un corto viaje por algunos de los
rostros que se muestran en el cine de Bergman.
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Ante todo se ha considerado una interpretacién
que haga hablar a los rostros con palabras, pues
ya dicen algo que hay que develar y trazar, hablan
y significan algo sin hablar. Hay que encontrar el
retorno a nuestro ser libre y resuelto del temor
y del horror, como cuando Fanny y Alexander
vuelven a su casa; hay que sentirnos en casa en
el rostro de los otros, de los seres cercanos que
nos rodean. La muerte tiene que ser expulsada de
nuestro ser COMO angustia, para que en NUEStro
rostro se pinte la resolucién de nuestra existen-
cia. Reconocerse en el rostro y reconocerse en el
rostro del otro.
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Introduccién

n el siguiente escrito pretendo analizar la

idea de felicidad en la obra de Bergman,

basindome principalmente en la pelicula
Fanny y Alexander.

Pareciera que en su obra s6lo se tratan temas
crudos, de la parte oscura del ser humano, y a ve-
ces da la impresién de que no ve mucho de posi-
tivo en la humanidad. Pero en su dltima pelicula
el panorama cambia por completo y se puede ver
claramente que para Bergman la felicidad es una
posibilidad en la vida del ser humano, pero habrd
que analizar qué es la felicidad para Bergman,
c6mo la concibe, qué implica y qué importancia
tiene en su concepcién de la condicién humana.

La felicidad, para Bergman, es una posibili-
dad de tantas que tiene el ser humano para vivir
su vida, pero indudablemente la mejor. Ser feliz
depende de una decisién personal, de elegir la fe-
licidad. En la pelicula Fanny y Alexander es intro-
ducida una idea, la del “pequefio mundo”, que
de manera sutil se insinuaba en peliculas anterio-
res. El “pequefio mundo” es la posibilidad de fe-
licidad que se le presenta al ser humano, aunque
también puede ser un escape o una evasién de la
realidad, eso depende de cada uno. Lo cierto es
que todos creamos nuestros “pequeflos mundos”
y vivimos en ellos. Habrd que ver, basindonos
en las peliculas de Bergman, en qué sentido se
afirma que el “pequefio mundo” significa esta
esperanza y lo que esto implica.

Para tratar de analizar esta cuestién de la me-
jor manera posible divid{ el texto en tres partes,
a saber: La condicién humana, donde se analiza
de manera general la concepcién de Bergman
sobre este tema; El “pequefio mundo”, una es-
peranza, donde se explica mds ampliamente qué
es el “pequefio mundo” y por qué considero que
es la manera que propone Bergman de alcan-
zar la felicidad; y La felicidad segtin Bergman,
donde se analiza c6mo es la felicidad de la que
se habla en Fanny y Alexander y si ésta puede ser
vista como un zelos (fin, propdsito, meta).
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La condicién humana

Para Bergman la condicién del hombre estd defi-
nida por dos factores fundamentales, situacién y
decisién. Constantemente los seres humanos nos
vemos obligados a enfrentarnos a situaciones de-
terminadas por factores externos a nOsotros mis-
mos, existimos en una situacién pero no estamos
sujetos a ella como si del destino se tratara. So-
mos seres con capacidad de elegir, nos elegimos a
nosotros mismos y de esta manera nos enfrenta-
mos al mundo o nos hundimos en él.

A lo largo de su obra, Bergman nos muestra
un panorama no muy esperanzador sobre la con-
dicién humana; nos queda claro que alcanzar la
felicidad no es algo fdcil. En la mayorfa de sus
peliculas el hombre nos es mostrado como un ser
que trata de sobrevivir en situaciones limite que
ponen a prueba toda su capacidad intelectual, fi-
sica y sobre todo emocional, poniendo de mani-
fiesto la inestabilidad de la personalidad.

El ser humano cambia con frecuencia de
mdscara, es imposible predecir cudl serd la que
adoptard en cada situacién porque nada es cons-
tante. Nuestra mascara nos dice quiénes somos,
pero si estd en constante cambio ;de qué mane-
ra podemos conocernos a nosotros mismos? La

https:/www.google .com/thevoid99.blogspot.com
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Gnica manera es a través del espejo que son los
otros, nos reflejamos en ellos y nos vemos obli-
gados a enfrentar nuestros propios demonios; es
también la Gnica manera de crecer y madurar.

Sin embargo, no todos estdn dispuestos a en-
frentar su propio reflejo, mds bien son pocos los
que lo hacen, por eso Bergman nos presenta al
hombre en su lado mds oscuro como una criatura
inestable, imperfecta, que nunca termina de cre-
cer, que puede llegar a la vejez sin haber aprendi-
do nada de la vida, que se pregunta por s{ mismo
y por un dios que no le da la cara, que sufre. El
ser humano se pierde en su propia basqueda, se
queda atrapado en el miedo a la sociedad, a la
soledad, al amor, a la muerte. Todo en el hombre
es inestabilidad y pocos son los que no sucumben
ante las situaciones adversas.

Ante esto cabria preguntarse, en el pensa-
miento de Bergman, ;cudl es la posibilidad real
que tiene el ser humano de ser feliz? o, inclu-
so, ¢existe la felicidad?, sobre todo la felicidad
entendida al modo aristotélico o estoico, aquella
que no puede ser arrebatada, porque ;qué sen-
tido tendria la vida entonces?, ;cudl es, si no, el
fin de ésta?

brtps:/www.google.com/flickr.com
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El “pequeiio mundo”, una esperanza

“El mundo es un lugar de ladrones, y la noche
estd cayendo”, esta es la descripciéon que da en
Fanny y Alexander del gran mundo Gustav Adolf
Ekdhal en la escena del bautizo. Vivimos en un
gran mundo lleno de problemas, guerras, desas-
tres naturales, gente que dafia a sus semejantes,
pobreza, hambre, desilusién. Vivimos en un
mundo que hemos vuelto un lugar oscuro del
que s6lo se puede esperar lo peor. Este es el lu-
gar, la casa de la humanidad, donde a ratos pa-
rece que no existe la bondad y que los hombres
somos, por naturaleza, perversos.

¢En qué lugar cabe la felicidad en un mun-
do como éste? ;Cémo es posible siquiera vivir
dignamente?

En varias de las peliculas de Bergman, se pue-
de notar ya la insinuacién de la idea de un “pe-
queflo mundo”, como respuesta a las preguntas
anteriores, pero no es sino hasta Fanny y Alexan-
der que se menciona explicitamente y se habla
acerca de ello.

El “pequenio mundo” es una especie de crea-
cién o recreacién del mundo —nuestro propio
mundo— donde sé6lo viven las personas que con-
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viven cotidianamente con NOSOtros, COMoO Nues-
tra familia y amigos. Es como una manera de
escapar del gran caos que es el mundo real, para
tratar de vivir una realidad a nuestra medida.

Cada quien elige el mundo en el que vive.
Puede ser un mundo severo y cruel (como el del
obispo Vergerus) o uno lleno de amor y liber-
tad (como el de la familia Ekdahl, en general) o de
cualquier otro tipo, pero somos nosotros quienes
elegimos en qué mundo vivir y con quién.

A veces, ante la inminente y cruda realidad,
nos vemos orillados a intentar crear un orden de
cosas para no vernos completamente arrastrados
por la adversidad de las circunstancias, tomamos
una posicién ante la vida, nos aferramos a una
idea de felicidad o, por lo menos, a un intento
por evitar el sufrimiento, por hacer la vida lo mds
disfrutable y placentera posible. Qué ejemplo
mds claro —y mds desolador— que el de E/ huevo
de la serpiente (1977) donde, entre una situacién
de crisis econémica devastadora y la guerra, los
personajes tratan desesperadamente de encontrar
algo que le dé sentido a sus vidas en medio del
caos, el miedo y la idea de que todo puede termi-
nar en cualquier momento, pues estan esperando
el peor de los desastres: su propia muerte. Max,
que se suicida, intenta dar sentido a su vida —y a
su muerte— ofreciéndola a experimentos que tie-
nen por fin mejorar la raza humana, eliminar los
defectos y acrecentar las virtudes, para este per-
sonaje la vida pierde tanto el sentido que tener
una causa por la cual morir resulta satisfactorio.
Abel es un caso diferente, al ver que todo parece
estar en decadencia y a punto de colapsar, pre-
fiere evadir la realidad emborrachdndose hasta
no saber de si, gastando su dinero en prostitutas
y refugidndose en el carifio de Manuela; es una
manera mds bien hedonista y descuidada de huir
de la realidad y, al final, tan inestable que pierde
ficilmente el control ante situaciones estresan-
tes, va tras un placer efimero y sin sentido que le
ofrece una salida facil pero escurridiza. Muchos
de los personajes secundarios de la pelicula se
ven atraidos por esta forma de escape, pues si su
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vida se ha convertido en un infierno, ya no tienen
importancia las reglas morales ni el orden social
y lo dnico que les queda es intentar gozar de la
vida, pero en un sentido hedonista.

En la escena en que Abel entra a un callején
y una prostituta se acerca a €l para ofrecer sus
servicios, €l le dice que se vaya al infierno y ella le
contesta: “;donde crees que estamos?” Esta res-
puesta deja claro que las personas sienten que ya
no pueden caer més bajo y sin embargo buscan
una salida. Es como si el ser humano no fuera
capaz de soportar la realidad del gran mundo,
como si fuera demasiado para él, por eso busca
este “pequefio mundo”. Cuando Abel entra en el
cuarto a donde lo lleva la prostituta, es como si el
mundo exterior y sus problemas desaparecieran
para entrar en una realidad diferente donde lo
tnico importante es el placer y el dinero. Lo mis-
mo acurre al entrar al cabaret donde trabaja Ma-
nuela, es un “pequefio mundo” compartido por
los que trabajan all{ y los clientes; quien entra
alli entra al “pequefio mundo” y se vuelve parte
de él dejando tras la puerta el infierno del gran
mundo, aunque sea sélo por un rato.

Otro caso interesante y que vale la pena men-
cionar es el del inspector Bauer, en la escena en
que estd con Abel en su oficina para intentar re-
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solver una serie de asesinatos; en un breve moné-
logo, Bauer le confiesa a Abel que, al igual que
todos, tiene miedo y que sabe que en cualquier
momento el desastre podria llegar. Y lo que él
hace para tratar de sobrellevarlo es, simplemen-
te, trabajar, seguir con su vida como si no pasara
nada, intentando crear un orden en medio del
gran caos, un orden que lo haga sentir seguro.
Y le da un consejo a Abel, le dice que en lugar
de emborracharse todas las noches lo que deberia
hacer para enfrentar el miedo es seguir trabajan-
do en el circo.

Estos son ejemplos de “pequefios mundos”
que surgen en situaciones extremas que quiza no
sean muy cotidianas, pero que reflejan la manera
en que el ser humano es capaz de enfrentar su
realidad o de huir de ella, para entrar en una que
él mismo crea, donde también hay problemas y
situaciones poco agradables pero que son mds
llevaderas porque estd en sus manos resolverlas.

¢Qué serfa de nosotros sin nuestra imagina-
cién? ;Qué serfa de nosotros si nuestra propia
mente NoO NOs permitiera encontrar NUevos ca-
minos, nuevos mundos, nuevas formas de vivir?
¢Qué seria de nosotros si no pudiéramos crear
nuestra propia realidad? Si alguna oportunidad
tenemos de ser felices es ésta, creando un “peque-
fio mundo” donde podamos disfrutar de las cosas
sencillas de la vida, de la compaiiia de las per-

sonas que queremos, sin restricciones, sin repre-
sidn, sin preocuparse por las apariencias. Al fin y
al cabo es nuestro mundo y lo elegimos como lo
queremos, 0 COMO Creemos que queremos.

Como se dijo mds arriba, el cine de Bergman
no nos muestra la condicién humana de una ma-
nera muy amable, es como si con cada pelicula
nos diera una bofetada para hacernos ver c6mo es
realmente el ser humano en su lado mds oscuro.

Definitivamente Bergman no se anda con su-
tilezas para expresar lo que piensa con respecto a
la condicién del hombre y nos la muestra de la
forma mds cruda posible.

Pero por suerte hay una —y al parecer sélo
una— pelicula que nos deja con una sonrisa (de
alegria; no de nervios o de miedo, como mu-
chas otras), con un buen sabor de boca: Fanny
y Alexander. Aqui el “pequefio mundo” alcanza
otras dimensiones; ya no es simplemente una
escapatoria, sino nuestra Gnica esperanza real de

felicidad.

La felicidad segan Bergman

Los Ekdahl son una familia numerosa, de buena
posicién econémica y social, que nos hacen recor-
dar a la familia de Gritos y Susurros, pero por un
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total antagonismo en cuanto a la forma de vida:
mientras que en Gritos y Susurros todo se trata
de guardar las apariencias, tener una vida y una
sexualidad reprimidas, ocultar los sentimientos
y, en consecuencia, estar en soledad, en Fanny
y Alexander todos son muy célidos y amables,
viven y disfrutan su sexualidad tan libremente
que resulta inocente, lejos de toda perversion. La
familia Ekdahl supo crear su “pequefio mundo”
rodeado de amor y felicidad. Pero habrd que de-
finir c6mo es esta felicidad, qué es la felicidad
para Bergman.

Las principales escenas donde se menciona el
“pequefio mundo” en Fanny y Alexander son el
primer mondlogo, de Oscar Ekdahl, y el dltimo,
de Gustav Adolf Ekdahl.

En el primero, Oscar habla sobre su “pe-
quefio mundo”, el teatro. Para él el teatro es
un lugar que le permite entender el mundo de
afuera, es un lugar lleno de amor donde se les
ofrece a las personas la posibilidad de olvidar-
se, aunque sea por un corto tiempo, del gran
mundo. Cuando las personas entran al teatro
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son invitadas a entrar en el “pequefio mundo” y
a formar parte de él, participar del amor y el ca-
rifio que hay ah{ dentro y de las emociones que
una obra puede evocar en las personas que la
ven. Visto de esta manera, el teatro es un lugar
admirable porque no se trata de un mundo ce-
rrado —como lo serfa una familia, por ejemplo—,
sino que permite la entrada de cualquiera que
quiera compartir un momento con los que lo
conforman; es, verdaderamente, un lugar donde
el amor no se ve limitado.

Es posible ser feliz si uno elige serlo. La feli-
cidad de Bergman tiene ciertas similitudes con
la aristotélica y la estoica. Una es que la felicidad
es resultado de un esfuerzo constante, primero
por conseguirla y luego por mantenerla, es decir,
que no es como un trofeo que uno consigue y lo
conserva toda la vida: otra es que para mantener-
la es necesario ser muy fuerte para no permitir
que fuerzas externas te la arrebaten, lo cual sélo
es posible si conoces realmente lo que es la felici-
dad. Sin embargo, en el cine de Bergman no hay
sabios que puedan soportar cualquier pérdida o
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cualquier desastre en sus vidas sin que afecte en
modo alguno su felicidad. Por tanto la constan-
cia no es, necesariamente, algo que la defina.

Aqui la felicidad no tiene un cardcter perma-
nente ni depende Gnicamente de uno mismo, es,
de hecho, tan inestable como la personalidad hu-
mana; ser feliz exige un esfuerzo constante por
mantener en pie nuestro “pequefio mundo”, pero
cualquier fuerza externa puede destruirlo en un
instante si lo permitimos. Estamos sujetos a las
circunstancias, hay situaciones que no podemos
evitar, como la muerte, la guerra, la pobreza, la
vejez, etc., mismas que Bergman nos muestra
una y otra vez en sus peliculas. Las circunstan-
cias en que nos encontramos son cruciales para
encontrar y mantener nuestra felicidad, pero no
estdn en nuestras manos. Si no son favorables la
armonia se rompe y no es facil recuperarla y se-
guir siendo feliz, pero tampoco es imposible por-
que lo que s estd en nuestras manos es decidir la
actitud con la que las enfrentamos.

En la pelicula de Fanny y Alexander, si algo
nos queda claro, es el cardcter escurridizo de la
felicidad. Por ejemplo, cuando muere Oscar, la
armonfa de la que gozaban los Ekdahl se ve in-
terrumpida y es justamente el inicio de los sufri-
mientos, maltratos y humillaciones que Emilie
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(la esposa de Oscar) y sus hijos tendrin que so-
portar después de que Emilie se casa con el obis-
po Vergerus. Sin embargo, ella eligid vivir en ese
mundo y, claro, cometié un error que le costé
mucho, y fue también su decisién cuando se li-
bré al fin de él, pero no todo lo que la llevé hasta
alli dependié de ella.

Podemos ser felices e infelices sucesivamente,
a lo largo de nuestras vidas, tantas veces como
ante nosotros se presenta la necesidad de tomar
una nueva decision. Si alcanzar la felicidad es di-
ficil y conservarla atin mds, ;podemos decir que
el ser humano tiende hacia ésta, que es su fin?,
o si no ¢cudl es el fin de la humanidad, si es que
tiene uno?

En el pensamiento de Bergman, si no pode-
mos afirmar que la felicidad es el ze/os de la hu-
manidad, al menos si podemos decir que es algo
que el hombre persigue continuamente durante
su vida, todos sus esfuerzos van siempre dirigi-
dos hacia el bienestar, el placer, el amor, entre
otras cosas. Pero parece que cada quien tiene una
idea diferente de felicidad, tendemos hacia una
felicidad subjetiva que no se funda en la realidad.
Si no conocemos lo que es la felicidad entonces
¢detrds de qué vamos? Las mds de las veces nos
encontramos persiguiendo ilusiones absurdas,



Janeth Martinez Salazar

sueflos autoimpuestos y otras cosas banales que
creemos que nos dardn felicidad, pero que sélo
nos conducen a la frustracién, sea porque no
podemos alcanzarlas o porque las alcanzamos y
no somos felices como habfamos previsto. Oscar
Wilde en una frase célebre dice mds o menos lo
siguiente: “las dos desgracias mds grandes que
pueden ocurrirle a un hombre: una, no conse-
guir lo que quiere, y la otra, conseguirlo”, esto
significa, simplemente, que no tenemos idea de
lo queremos o de cémo llegar a ello, pues final-
mente, sea por el medio que sea, todos queremos
ser felices. Es s6lo que no conocemos lo que es la
felicidad.

El segundo mondlogo, el de Gustav Adolf,
que es ofrecido en el bautizo de las hijas de Maj
y Emilie, nos habla sobre el mundo de la familia
Ekdahl. El acepta que la muerte o cualquier otra
causa externa puede ensombrecer su felicidad,
pero es un optimista y dice: “no nos dejen pensar
que todo es desagradable”, como rescatando lo
que de bueno tiene su vida a pesar de todo. Re-
conoce el mundo como un lugar donde la mal-
dad estd por todos lados y nos afecta a todos por
igual, pero es justamente por eso que debemos
ser tan felices como podamos y disfrutar del
“pequefio mundo” y de las cosas mds sencillas,
viendo en ellas el verdadero sentido de la vida
porque, de nuevo, es la Gnica esperanza.

Al final del mondlogo, Gustav Adolf toma a
su hija, la pequefia Aurora, en sus brazos y le dice:
“Tengo una pequefla emperatriz en mis brazos.
Es tangible, ain inmensurable. Un dfa ella pro-
bard que todo lo que dije estd mal. Un dfa ella
no sé6lo dominard el pequefio mundo sino todo.
Todo.” Creo que la nifia simboliza el amor.

Conclusién
Para Bergman la condicién humana es sinénimo
de inestabilidad, pero tenemos que intentar ha-

cer lo mejor posible con lo que tenemos, no de-
bemos resignarnos a creer que porque todo en el
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mundo estd mal ya nada se puede hacer y adoptar
una postura pesimista y conformista, sino todo
lo contrario. Si somos capaces de encontrar la fe-
licidad en las cosas mds simples, serd dificil que
nos falte felicidad. Se trata de ver el lado positivo
de la vida como es, no de intentar transformarla
radicalmente.

Amamos, somos felices, vivimos y tomamos
decisiones como personas, imperfectamente.
Hace falta dejar de idealizar las cosas y a nosotros
mismos, aceptar lo que somos y aprender a vivir
bien con ello.

Bergman parece tener la esperanza de que un
dia el gran mundo pueda ser como el “pequefio
mundo” de los Ekdahl, lleno de amor.

Termino con el dltimo didlogo de la pelicula:

Todo puede suceder. Todo es posible y pro-
bable. Tiempo y espacio no existen. En el del-
gado marco de realidad la imaginacién gira,
creando nuevos patrones.
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INTRODUCCION

La obra de Kurosawa con-
tiene una amplia gama de
situaciones en las que se critica
y se deja ver la naturaleza de las
acciones humanas. Kurosawa,
en cada una de sus peliculas, nos
presenta muy diversos escena-
rios y situaciones; problemd-
ticas derivadas de las acciones
humanas. Personaje-acciones-
consecuencias-aprendizaje son
lo que regularmente se encuen-
tra en la obra de Kurosawa, que

[.LAS PREGUNTAS DE
AKIRA KUROSAWA

Atenag Arcelia Colehado Alvarez

casi obligadamente te lleva a
la reflexién. A pesar de la sin-
ceridad y de cierta simplici-
dad que oculta bastante bagaje
psicolégico en cada personaje,
la obra de Kurosawa demanda
una intensa atencién y autoeva-

luacién. Nos comparte no sélo
la belleza de las imdgenes en
conjunto con los sonidos, sino
la representacién del mundo,
un mundo del que nos hemos
apropiado. Logra compartir los
sentimientos y que se vivan las

BIOGRAFIA

Conocido como "El emperador del cine", Akira Kurosawa naci6 el 23 de marzo de 1910 en el
distrito Omori, en Tokio. Fue el séptimo hijo de una familia acomodada. Su madre era una mujer
perteneciente a una familia de comerciantes en Osaka; era, segin Kurosawa, una mujer tipica
de la era Meiji, abnegada y sumisa. Su padre pertenecié a la primera promocién de la Acade-
mia Militar Imperial de Toyama y posteriormente se hizo profesor; descendia de una familia de
samurdis cuyos origenes se remontan al siglo x1. Kurosawa estudi6 bellas artes, y tenia interés en
teatro, musica y literatura (en especial la rusa). Tras el suicidio de su hermano regresa a vivir con
sus padres y el temor de no ser un buen pintor lo lleva a abandonar la pintura paulatinamente.
En 1935 decide buscar trabajo y responde a un anuncio de la PCL, que mas tarde se convertira
en la Toho, donde consigue empleo primero como ayudante de direccién y conoce al director
Kajiro Yamamoto, a quien considera como su maestro en la realizacion de peliculas. Los dos
anos siguientes son de aprendizaje para Kurosawa. Trabaja como ayudante de direccién, escribe
guiones e intenta dirigir su primer largometraje.

Debuté como director con La leyenda del gran judo en 1943, con guion del propio Kurosawa a
partir de una novela de Tsuneo Tomita. Se estreno el 25 de marzo de 1943. A la vez que dirige sus
peliculas, escribe guiones que realizan otros productores. Se dio a conocer internacionalmente
con Rashomon (1950), cinta por la que resulté ganador del Leon de Oro en el Festival Internacional
de Cine de Venecia, en 1951. Es la primera pelicula oriental premiada en un festival internacional.
Tras el fracaso obtenido con Akahige (Barbarroja) en 1965, y tras la frustracién de no conseguir lle-
var a cabo ninguno de sus proyectos, el 22 de diciembre de 1971 se publica en la prensa de Tokio
un intento de suicidio de Kurosawa: se habia cortado las venas en las muifiecas y el cuello. Segtin
Michel Mesnil le encontré casualmente una criada, gracias a ella se salvd. Tras un segundo perio-
do de inactividad, Kurosawa rueda Dersu Uzala, producida por los estudios Mosfilm de Mosct
y por la que recibe el Oscar de Hollywood. A finales de la década de los 80 Kurosawa vuelve al
primer plano de la actualidad cinematografica con Los suerios y recibe el Oscar Honorifico de la
Academia de Hollywood por el conjunto de su obra. Sus dos tltimos trabajos fueron Rapsodia en
agosto (1991), presentada fuera de concurso en la Selecciéon Oficial del Festival de Cannes y Mada-
yayo (1993). Su muerte, ocurre el 6 de septiembre de 1998.

35



Las preguntas de Akira Kurosawa

situaciones junto con los perso-
najes, que te aduefles de la pro-
blemdtica para llevarte as{ a la
reflexion. Serfa para mi dificil
poner la obra de Kurosawa en
conjunto con alguna corriente
filoséfica, no porque no tenga
filosoffa su obra, sino que, de-
bido a mi poca experiencia, no
me atreveria a encasillarlo en
alguna, pero creo ponerlo a la
par con algunas ideas y concep-
ciones filoséficas, como el estoi-
cismo tardio en Séneca.

FILMOGRAFiA

o Sugata sanshiro, 1943 (La le-
yenda del gran Judp).

® [chiban utsukushika, 1944 (La
mds bella).

® Zoku sugata sanshiro, 1945
(La nueva leyenda del gran
Judo).

o Tora-no-o fumu otokotachi,
1945 (Los hombres que caminan
sobre la cola del tigre).

o Asu o tsukuru hitobito, 1946 (Los
qute constracyen el porvenir).

o Waga seishum ni kuinashi,
1946 (No asioro mi juventud).

o Subarashiki nichiyobi, 1947
(Un domingo maravilloso).

* Yoidore tenshi, 1948 (El dngel
ebrio).

o Shizukanara ketto, 1949 (Un
duelo silencioso).

® Nora inu, 1949 (E/ perro rabioso).
o Shubun, 1950 (Escindalo).

o Rashomon, 1950.

® Hakuchi, 1951 (E!l idiota).

o [kiru, 1952 (Vivir).

o Shichinin no samurai, 1954

(Los siete samurdis).

o [kimona no kiroku, 1955 (Cri-
nica de un ser vivo).

o Kimonosu-jo, 1957 (Trono de
sangre).

® Donzoko, 1957 (Los bajos fondos).
o Kuakushi toride no san-akunin,
1958 (La fortaleza escondida).

® Warai yatsu hodo yoku nemuru,
1960 (Los canallas duermen en
paz).

® Yojinbo, 1961 (E/ mercenario).

o Tiubaki Sanjuro, 1962 (Sanjuro).

o Tengoku to jigoku, 1963 (E/ in-
Jierno del odio).

o Akahige, 1965 (Barbarroja).

® Dodes ka-den, 1970.

® Dersu Uzala, 1975.
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o Kagemusha, 1980 (La sombra
del guerrero).

® Ran, 1985 (Cavs).

o Akira Kurosawa s Dreams, 1990
(Los sueitos de Akiva Kurosawa).

o Hachi-gatsu no kyoshikyoku,
1991 (Rapsodia en agosto).

* Madadayo, 1992 (Espera un
poco).

INTERPRETACION Y RELACION
CON EL ESTOICISMO TARDIO
EN SENECA

a) Interpretacion

Uno de los temas fundamen-
tales del discurso de Kurosawa
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consiste en el aprendizaje y la
iniciacién a las responsabili-
dades ante la vida. En muchas
de sus peliculas es evidente el
mensaje, muestra el desarrollo
y la madurez de los personajes,
por lo regular mediante una re-
lacién alumno y maestro, con
lo que hace un poco mds digeri-
ble el proceso. Sin embargo, en
Ikiru muestra un mensaje mds
directo y abrumador hasta para
los espectadores mds distraidos.
En esta pelicula Kurosawa re-
presenta la mds coman actitud
hacia la vida que tomamos los
seres humanos: la cotidianidad
carcome poco a poco nuestras
ganas de vivir, y a la vez con-

"
-htw
sume nuestra vida, quedando la
existencia reducida a lo poco o
mucho que creimos y pudimos
hacer para nosotros y para los
demis.

Watanabe, el protagonista,
es un anciano que descubre que
le quedan pocos meses de vida
debido a un cdncer de estéma-
go. Tras la abrumadora noti-
cia decide hacer cambios en su
vida. Intenta por medios err6-
neos darle el sentido que necesi-
ta para vivir, hasta que, gracias
a una chica que trabajaba con
él en la oficina gubernamental,
decide hacer algo por los de-
mds al ayudar a una comunidad
a cambiar una ciénaga por un
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parque infantil, dando as{ un
giro a su existencia. Cambia la
mediocridad de su vida por la
voluntad de vivir. Watanabe
se convierte asi en el maestro
o gufa de la pelicula. Toma las
riendas de su vida y de sus ac-
ciones y cambia la impresién
que tenfan de €l los que le ro-
deaban, dejando desconcertada
a la mayoria, que pone en tela
de juicio la intencién de sus ac-
ciones. La principal pregunta
es si Watanabe era consciente
de su enfermedad y si debido
a eso cambid de actitud hacia
los demds. La insistencia en la
rapidez de los trimites lo vuel-
ve indeseable para muchos, que
no son capaces de entender la
importancia de prestar un ser-
vicio a los demds. Watanabe se
convierte as{, para los habitan-
tes de la comunidad auxiliada,
en casi un héroe. La voluntad
en conjunto con la conciencia
de la mortalidad transforman
al personaje. La conciencia de
la mortalidad es el detonador
del deseo de cambio y da paso a
la voluntad para realizarlo, ha-
ciendo asi que Watanabe valore
el tiempo que le queda y decida
vivir.

La importancia de vivir, de
preocuparse y ocuparse del pre-
sente, la refleja magnificamente
Kurosawa en esta pelicula. La
afirmacién de nuestra existen-
cia estd en nuestras acciones.
¢Perder la idea de finitud, de
la fugacidad de nuestra exis-
tencia, serfa entonces perder
el sentido de la vida? Esa idea
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quedé impregnada en mi men-
te al reflexionar, y creo que Ku-
rosawa la deja ver a lo largo de
la pelicula.

b) Relacién

En el estoicismo tardio de Sé-
neca se deja ver este tema. Es
una filosoffa donde se encuentra
de manera necesaria el contacto
directo con la muerte. Nuestra
irremediable mortalidad es un
empuje al correcto uso de nues-
tro tiempo, a la practica de la
virtud y de la sabiduria para
llegar a una tranquilidad del
dnimo, a un estado de imper-
turbabilidad en el cual nos sea
posible darle el sentido racional
a nuestros actos. Nos invita a
ser libres del esclavismo de las
posesiones y riquezas y a aban-
donar la vana idolatria.

En el tratado “De la breve-
dad de la vida” Séneca expone
la importancia de la tempora-

lidad. La fugacidad del tiempo

bitps:/fwww. google.com/antroposmoderno.com

hace cada segundo de la vida
irremplazable, por ello el estoi-
co debe estar siempre atento.
La atencién es importante en la
medida en que siempre se debe
estar preparado para cualquier
acontecimiento, de modo que
perder un minuto no sélo signi-
fica eso sino comenzar a deshabi-
tuarse a poner atencion. El estar
desprevenido puede provocar el
sentido equivocado de las cosas.
Entonces, “no perder el tiempo
quiere decir emplearlo en no ser
ya juguete de los incidentes y
mantenerse as{ por encima del
tiempo” (Veyne, 1996).

Este tratado es una fuer-
te critica de Séneca a la acti-
tud humana. El malgastar el
tiempo en lo que consideramos
ocupaciones es casi considerar
que tenemos todo el tiempo
que quisiéramos se Nnos otot-
gase; por el contrario, Séneca,
con un lenguaje bastante claro,
deja ver en las lineas lo poco
atil que resulta esta utilizacién
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del tiempo al creer que al re-
tirarnos de esas ocupaciones y
centrarnos en lo que nos debe
ser apetecible encontraremos la
libertad.

Los que viven en ocupa-
ciones y prometen retirarse en
algin momento estin dispo-
niendo de tiempo que no les
pertenece. En palabras de Sé-
neca: “Siendo gran estorbo para
la vida la esperanza que pende
de lo que ha de suceder mafia-
na, pierdes lo presente, y dis-
poniendo de lo que estd en las
manos de la fortuna, dejas lo
que estd en las tuyas” (Séneca,
1992). En el estoicismo como
en el epicureismo, el presente
tiene un sentido muy impor-
tante: serfa insensato disponer
del tiempo que no se nos ha
dado, el pasado no nos pertene-
ce mds que en recuerdo. Séneca
no menosprecia la importan-
cia del pasado, lo coloca en un
lugar privilegiado en cuanto a
que sélo los cuidadosos y vir-
tuosos ponen en ejercicio como
un examen de conciencia sin
temer a su memoria. El futu-
ro podria sernos negado, pero
en esto reside la fatalidad de la
fugacidad del presente. Es tan
fraccionario que podria existir
en un inquietante y corto lap-
so, lo que es un fuerte empuje
en el actuar, en la ascesis de la
doctrina estoica.

Séneca sacude el pensa-
miento y nos sitda en la rea-
lidad. Hace la conexién mds
directa entre el pensamiento
(la temporalidad existente sélo
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en el pensamiento, el pasado)
y la realidad del presente jun-
to con la certeza de la muerte
para hacernos acreedores al co-
nocimiento de nuestra fragili-
dad, y del tiempo que, desper-
diciado, consideramos poco en
la vida.

“Asi este continuo y apre-
surado viaje de la vida, en que
vamos a igual paso los dormi-
dos y los despiertos, no lo co-

nocen los ocupados sino cuan-
do se acab8” (Séneca, 1992).

CONCLUSION

Kurosawa y Séneca hacen una
fuerte critica a la actitud huma-
na de manera clara, que invita a
la reflexién y a la autoevalua-
cién. No podemos ignorar la
idea de la temporalidad y de la
finitud de nuestra existencia.

La idea de la mortalidad como
mdvil para el buen uso de nues-
tro tiempo puede llegar a ser
desalentadora. Sin embargo,
ignorarla serfa un error.

No todo el panorama en
Kurosawa es de corte trdgico,
siempre nos deja, aparte de una
enseflanza, un toque de espe-
ranza. Mediante el autodomi-
nio de nuestros impulsos y de

la conciencia de nuestras ac-
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ciones no es necesario un final

tragico. A lo largo de su obra

nos deja un amplio sentido de

esperanza. A pesar de que ni

Dios puede salvar al hombre de

su estupidez, siempre se puede

decidir actuar y cambiar asf el
panorama.

La obra de Kurosawa nos
muestra un camino hacia la
practica de los valores, un con-
tinuo proceso de madurez; nos
muestra cierta transformacién
y crecimiento. Ver su obra
seccionada o aislar sus pelicu-
las serfa a mi parecer erréneo.
Sin duda alguna el contexto

LHEUE

histérico que atraviesa en vida
Kurosawa, aunado con el dra-
ma de los acontecimientos de
su vida personal, hacen del
director un voceador y critico
de la condicién humana. Nos
muestra en el conjunto de sus
obras un proceso de madurez,
una completa representacion y
vision del mundo, una critica
y un mensaje de aprendizaje y,
diciéndolo de una manera mds
sentimental, de esperanza. Es
impresionante cOmo nos trans-
mite su ensefianza sin sacrificar
la belleza, la comicidad y el
drama del entretenimiento ci-

40

ﬁi
A

nematogrifico; los junta y hace
asi bastante singular su obra.
Sin duda Kurosawa es un genio
y su obra es merecedora de and-
lisis y admiracién.
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La idea de escribir este breve
ensayo surge después de ha-
ber visto y analizado, a lo largo
del semestre, gran parte de la
filmografia del cineasta japonés
Akira Kurosawa. El propésito
de este trabajo es mostrar parte
de la analogia, o el cierto para-
lelismo que hay en el cine de
A. Kurosawa y el pensamien-
to oriental. Por pensamiento
oriental entiendo las corrien-
tes ideolégicas que han estado
vigentes por mds de dos mil
afios en gran parte de los pai-
ses orientales; dichas corrientes
son el budismo y budismo zen.
Por lo tanto, s6lo destacaré
ciertas partes en las que la vi-
sién de Akira Kurosawa y estas
corrientes de pensamiento o,
mejor dicho, formas de vida, se
unen y visualizan en la pantalla.
Asumo el propésito de mostrar
los problemas humanos y las
soluciones a éstos.

Hay en la unién de estas dos
partes mucho de donde hilar,
pero aqui s6lo mostraré un par
de problemas en los que estas
partes estidn presentes.

LA VIDA COMO PRACTICA
Y LECCION

Hay en las peliculas de Akira
Kurosawa y el pensamiento
oriental una comprensién de
que la vida es, en cierto modo,
una escuela. Vivirla y asumirla
con suma atencién resulta ser
un buen aprendizaje. En cier-
tas peliculas hay una basqueda
de sentido hacia la vida misma;

AKIRA KUROSAWA
COMO PANTALLA

www. google.com/que. es

DEL PENSAMIENTO ORIENTAL

Joud Garcia C&’wj,

esta comprensién o interpreta-
cién se despliega en peliculas
como La leyenda del gran judo
(Sugata Sanshiro), donde el
protagonista primeramente se
lanza en la bisqueda de un arte
marcial que, después de encon-
trarlo, lo transformard y termi-
nard convirtiéndose para Suga-
ta Sanshiro en una nueva forma
de vida. Para llegar a adquirir
cierta habilidad y sentido, ten-
drd que realizar un proceso de
aprendizaje basado en la préc-
tica fisica y espiritual. Por otra
parte, tendrd lecciones que
consistirdn en descifrar y dar
sentido a las circunstancias que

la vida y el mismo arte mar-
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cial le van mostrando, siempre
contando con la ayuda de un
maestro. Aqui es importante
seflalar este papel de maestro
o guia puesto que es de gran
significado en estos dos fue-
ros, A. Kurosawa-pensamiento
oriental, pues constantemente
aparece este personaje lleno de
sabidurfa. Su funcién es mos-
trar el sendero digno que debe
recorrer el hombre, es decir, la
manera en que debe hacerse el
humano para ser una persona
dichosa y de ayuda a los demds.

Otros momentos similares
los podemos ver en peliculas
como Vivir (Ikiru) y Barbarroja
(Akahige). En la primera se na-
rra la bisqueda de un hombre

por dar sentido a los pocos me-
ses que le restan de vida, de tal
manera que termina por em-
plear los dias que le quedan rea-
lizando una obra social. Esto le
dard una satisfaccién, haciéndo-
le sentir que su vida finalmente
ha tenido un sentido y ha sido
atil. En la segunda se muestra
el desagrado de un practicante
de medicina al tener que hacer
sus servicios en un determinado
hospital, donde, al cabo de un
tiempo, aprenderd las lecciones
que el maestro y los azares del
hospital le han dado. Hay en
estos tres filmes una afirmacién
por vivir y dar sentido a la vida,
siempre aprendiendo y practi-

cando en la existencia misma,
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de una forma tan intensa que
resulte dichosa, tanto en el pla-
no individual como social.

Se encuentra, en la pantalla
de A. Kurosawa, una similitud
con el pensamiento oriental, pri-
meramente con el budismo zen,
porque entre su amplia visién
de la existencia asume una con-
ducta prictica ante la vida, de
tal manera que puede entenderse
como lo define Philip Kapleau:

El zen es una préctica religio-
sa con un método particular
de entrenamiento de cuerpo y
mente cuyo objetivo es el des-
pertar, es decir, la autorreali-
zacion.!

Esta corriente es practica, no
se queda en el mero intelecto o
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abstraccién y trata en todo momento de llevar el
conocimiento al ejercicio. Esto se hace mds claro
al observar la vida de un monje, quien, al reali-
zar sus labores cotidianas como: comer, recoger
lefia, asear el sitio donde habita, etc., estd a la
vez trabajando o meditando en los koanes (acer-
tijos elaborados por un maestro a su alumno)
siempre en profunda atencién. En el budismo
antiguo y en el zen, es necesario cultivar y desa-
rrollar esta atencién para lograr la iluminacién o
satori. Esta atencién estd dirigida a la accién y a
todo lo que la forma, mente, cuerpo, objetos de
la mente y sensaciones. Lo podemos entender de
esta manera:

El buscador no sélo se contenta con ejercitar la
atencion a través de la prdctica meditativa, sino
que incorpora la atencién despierta a la vida coti-
diana y sus actividades.”

En los personajes de Kurosawa existe cierta
influencia de estas corrientes de pensamiento, de
tal manera que en la pantalla vemos una actitud
de prdctica y atencién profunda ante la vida: “en-
seflar mediante la accién, aprender haciendo”.’
Es este el camino o método que Kurosawa y el
pensamiento oriental enseflan para salir de la ig-
norancia y sufrimiento, extinguiendo mediante
el conocimiento, practica y atencién en cada mo-
mento, es decir en el aqui y ahora, las trabas que
hacen infeliz la existencia.

NATURALEZA

Otro problema interesante en la visién paralela
de A. Kurosawa y el pensamiento oriental es la
naturaleza. El cineasta realiza una critica sustan-
cial al estilo de vida que el humano ha venido
configurando después de vivir problemas como
la caida del muro de Berlin, la guerra en Japdn, el
término del comunismo, etc., de tal manera que
siembra la pregunta por reconocer si es necesario
vivir con la tecnologia que éstos y otros sucesos
han creado o vivir de una forma mds sencilla o
bésica. En Kurosawa se puede apreciar esto en su
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film Dreams, de manera mds notable en el octavo
suefio, “la villa de los molinos de agua”. Este
suefio explora la naturaleza mediante didlogos
muy digeribles y piadosos entre sus personajes,
donde a través de éstos Kurosawa critica la for-
ma en la que el hombre ha olvidado el verdadero
sentido de la naturaleza, apegandose a la moder-
nidad y creyendo que ésta le brinda una vida mds
cémoda, sin darse cuenta de que s6lo estd vol-
viéndolo su esclavo y, por lo tanto, infeliz. Lo que
aqui se puede entender es un abuso del hombre
a la naturaleza, la creacién de objetos-mdquinas,
con la idea de mayor comodidad y felicidad, un
olvido por parte del hombre de que él es parte de
la naturaleza y en conclusién una negligencia y
confusién del hombre ante la vida, de tal manera
que cada vez se vuelve mds confusa la existencia.

Respecto a la naturaleza y al problema que
genera el hombre al apartarse y modificar a ésta,
el pensamiento oriental aparece en la pantalla de
Kurosawa en todo momento, sea en locaciones,
ambientes o mejor ain, en la propuesta y forma
de plantear a éste, debido a que el zen y el budis-
mo han influido no sélo en la vida espiritual, sino
que lo han hecho también en el arte y cultura
oriental. A este problema, el pensamiento orien-
tal lo afronta comparando la vida de Occidente y
Oriente, refiriéndose al primero como una socie-
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dad de mentalidad cientifica, que aplica todo su
conocimiento a crear objetos para elevar el nivel
de vida, evitando realizar trabajos desagradables
o innecesarios. En Oriente es distinto, es como lo

describe D.T. Suzuki:

No le importa dedicarse a un trabajo doméstico
o manual de cualquier tipo... No le gusta pensar
Gnicamente en maquinas, convirtiéndose en escla-
vo de la mdquina.?

Asi, vemos en este suefio de Kurosawa, en el
budismo y en el zen, la misma critica a la forma
de vida que el hombre estd llevando.

Por lo tanto, vemos en la pantalla de Aki-
ra Kurosawa una pregunta a la actual forma de
vida, porque ésta ha generado avidez, codicia,
aferramiento, en una palabra: dolor en la huma-
nidad, compartiendo una visién similar a la del
budismo.

Buda entendié licidamente hasta qué punto esta
avidez propia del ser humano genera dolor propio
y ajeno y ha sido la causa de todas las desigualdades
e injusticias sociales.. ..

Se hace notable, pues, el pensamiento oriental
en la pantalla de Kurosawa, donde éste toma esta
forma de pensamiento y la muestra por medio de
imagenes.
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CONCLUSION

Es significativa la forma en que Akira Kuro-
sawa afronta los problemas del hombre a través
del cine, pues no sélo es digno de ser recordado
y traido a la actualidad por la gran técnica que
tuvo para realizar este arte, sino por el contenido
que se encuentra en todos sus trabajos. Posee un
contenido humanista influenciado por estas co-
rrientes de pensamiento como son el budismo y
budismo zen.

El cine de Kurosawa puede ser una herra-
mienta de cambio y esperanza hacia el malestar
en el que nos vemos envueltos; apreciando en la
pantalla dos escuelas que pueden ser de utilidad
hacia esta superacién del sufrimiento, dos cami-
nos que frente a estas preocupaciones proponen
una vida sosegada, acompafiada de la naturaleza
y en constante accion, atenciéon y meditacion de
cuerpo y mente.
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EL ARTISTA Y SU OBRA DESDE LOS SUENOS DE
AKIRA KUROSAWA

Claudia Guizar Uargas

Lox Sueitos de Akira Kurosawa es una cinta que
consta de ocho cortometrajes que muestran
suefios del propio director. Hay en ellos tomas
tan diversas que van desde las mdgicas costum-
bres y concepciones japonesas hasta la transfor-
macién de una sociedad victima de la guerra
nuclear, que ve amenazada su armonia con la na-
turaleza como parte esencial de la concepcion y
construccién de su mundo.

El andlisis que se pretende hacer en este ensa-
yo no estd encaminado hacia una interpretacion
de lo que el director quiso transmitir a través
de su obra, en el desglose y dilucidacién de cada
uno de los elementos que utilizd, sino en posicio-
nar el sueflo mismo como una creacién artistica
que, al ser llevado al cine, se ve de alguna manera
transformado. En mi exposicién de esta perspec-
tiva, me valdré de algunas de las ideas desarrolla-

das por Nietzsche en sus obras Sobre verdad y men-
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tira en sentido extramoral y La vision dionisiaca del
mundo, principalmente en la idea del artista que
Nietzsche concibe, en la cual se rescata la esencia
del hombre como voluntad creativa, como des-
cubrimiento que responde al nihilismo del “Dios
ha muerto”.

La idea de analizar esta pelicula de Kuro-
sawa desde el enfoque mencionado tiene su ori-
gen en un ensayo que realicé con anterioridad.
En él cuestionaba la experiencia de fragilidad
de la realidad desde la perspectiva de la géne-
sis del lenguaje que Nietzsche desarrolla en su
obra Sobre verdad y mentira en sentido extramoral,
el momento en que las designaciones de las cosas
pierden sentido, la experiencia de las fisuras de
la realidad como percepcién de aquello que va
mds alld de las denominaciones, aquello que es
demasiado en cuanto a que sale de toda catego-
ria posible; asi indecible, incomunicable, indi-
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vidual. Abordé el anilisis que
hace Nietzsche sobre las capa-
cidades y condiciones a través
de las cuales el hombre conoce
y designa, —viendo cémo este
proceso llega a funcionar a la
inversa: designar y condicio-
nar el conocimiento—, para ver
c6mo el hombre ha construido
su realidad dentro de lo que sus
capacidades le permiten. Asi,
el lenguaje no guarda ningu-
na relaciéon con la esencia de
las cosas' y el aparente orden y
veracidad que crefamos conce-
bir en la vida no va mds alld de
una humana invencién, siendo
tal dilucidacién una puerta mds

dontpaniconline.de

hacia la concepcién de lo frigil
del sentido de la vida.

La idea que trataba de de-
sarrollar en ese trabajo y que
transporto al presente es el
papel del hombre ante el des-
moronamiento del orden del
mundo, idea sustentada en
los mencionados trabajos de
Nietzsche al relacionar tal des-
moronamiento con el nihilismo
producido por la pérdida de la
imagen de la divinidad como
rectora del cosmos.

Si todo es una construccién
que hemos olvidado como tal,?

al darnos cuenta de la natura-

leza de falsedad del lenguaje
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como fiel voz de la realidad,
cualquier cosa puede ser creada
y tomada como verdad; se po-
dria salvar la experiencia propia
de cada ser, lo mds intimo de la
subjetividad de la experiencia.
Pero, ¢qué es lo que dice
Nietzsche de esta postura crea-
tiva del hombre?, ;qué concep-
cién tiene del artista y su obra?
Para esta cuestién es necesario
remitirnos al desarrollo de tal
idea expuesta en las dos obras
citadas, de manera breve y es-
perando no alterar demasiado
las ideas de este importante
filésofo. Primeramente, en La

vison dionisiaca del mundo se
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nos narra el encuentro de la
concepcién apolinea del arte
griego con el espiritu dioni-
siaco. Nietzsche nos habla de
Apolo como el dios del arte
figurativo, de la creacién y la
apariencia donde la mesura es
su gran atributo; por otro lado
se encuentra lo dionisiaco, que
expresa el éxtasis del hombre
mediante la pérdida del prin-
cipio de individuacién que se
logra a través de la embria-
guez, donde el hombre como
género se reconcilia con la na-
turaleza y pierde toda clase de
convencionalidad social. Estas
dos experiencias tan opuestas,
dos caras de la creacién, formas
por las que el hombre podria
encontrar lo que el autor llama

“la delicia de la existencia”, se

ven unidas en la tragedia dtica:
la locura dionisiaca es envuelta
por la mesura apolinea para lle-
var a cabo la mdxima expresién
del hombre, su naturaleza, vo-
luntad creativa.

En esta concepcién apolinea,
el arte nos remite a su esfera ori-
ginal onirica en la que mediante
el suefio el hombre juega con la
realidad, la desestructura —espa-
cio donde se convierte en artista.

La bella apariencia del mundo

onirico, en el que cada hombre

es artista completo, es la ma-

dre de todo arte figurativo{...}

gozamos en la comprensién in-
mediata de la figura, todas las
formas nos hablan; no existe
nada indiferente e innecesa-
rio. En la vida suprema de esta
realidad onirica tenemos, sin

embargo, el sentimiento tras-
licido de su apariencia {...P
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El espiritu artistico griego
crea un mundo de simbolos,
de apariencias para afirmar-
se en la vida y contrarrestar la
realidad del destino carente de
todo sentido. Pero este mundo
de bella apariencia es s6lo eso.
Unicamente a través del artista
dionisiaco el arte apolineo llega
a la esencia del hombre, de la
vida, del sentimiento. Ejemplo
de ello son la tragedia, la lirica,
pero mds precisamente la musi-
ca en tanto que armonia, la cual
Dionisio dio a la pura dindmica
y ritmo de lo apolineo. A través
de esta armonia se expresa lo
que se pierde en todo lenguaje
conceptual basado en represen-
taciones que aluden a algo pero
no a la esencia de las cosas, que
para Nietzsche es la voluntad.
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El residuo insoluble, la armo-
nia, habla de la voluntad fuera
y dentro de todas las formas
de apariencia, no es, pues,
meramente simbolismo del sen-
timiento, sino del mundo. El
concepto es, en s« esfera, com-
pletamente impotente.4

Pero esta idea de poder lle-
gar a la esencia de las cosas,
del mundo en si, cambiard a lo
largo del desarrollo del trabajo
filoséfico de Nietzsche a partir
de la separacion del pensamien-
to de Schopenhauer y de otros
elementos. Este cambio de
perspectiva estd expresado en la
segunda parte de Sobre verdad y
mentiva en sentido extramoral.

Para Nietzsche, el nihilismo
provocado por el derrocamien-
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to de la idea absoluta y rectora
de la realidad, la experiencia
de “Dios ha muerto”, se supe-
ra con el arte como medio en el
que se opta por la vida y la crea-
cién de lo que nos constituye,
de la voluntad original, la vo-
luntad de poder. En la dltima
parte de Sobre verdad y mentira
en sentido extramoral, Nietzsche
habla del arte, del artista como
el que burla la construccién
conceptual establecida y crea
un orden distinto. Pero el ar-
tista no ha dejado de mentir,
porque usa los mismos concep-
tos pero de manera diferente,
no convencional; se dirfa que
sigue basindose en las mismas
metéforas. Finge a sabiendas de
la realidad de su accién, miente
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como un acceso de melancolia
por no poder tener acceso a la
verdad. Pero Nietzsche sigue
viendo en el arte la Gnica via
que hard transcender la mentira
del lenguaje, no en busca de “la
realidad” sino como reivindica-
cién del hombre en tanto que
voluntad creativa, porque este
mismo camino que le hace fal-
sear a través de metdforas es el
mismo que le salva. La transva-
loracién de la que tanto habla
Nietzsche a través de su obra
no refiere a una nueva construc-
cién de valores ya que caeria en
lo mismo que critica; lo que
hay que rescatar es el impulso
creativo, la voluntad de poder,
la vuelta a lo instintivo y dioni-
siaco pero equilibrado, poseer
el dominio de lo que nos mueve
originariamente.’

El que suefia crea y redne
en un instante la magia de ese
poder creativo, hace confluir las
mds arrebatadoras experiencia.
La locura ya no es un defecto
sino una posibilidad, todo pue-
de estar unido y visceralmente
separado a la vez. Es entonces
que el suefio hermosamente re-
presenta una de las formas de
manifestar la esencia del hom-
bre descrita por Nietzsche, su
mds puro instinto creativo. Ya
no sélo es la necesidad de comu-
nicarnos, de crear estructuras
conceptuales que sirvan de base
a nuestro conocimiento, sino de
rescatar lo que nos hizo y hace
sobrevivir como humanos.

Asi, Kurosawa juega con la
realidad en el suefio y con el
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sueflo mismo a la hora de hacer-
lo obra de arte.® Crea un mun-
do, una posibilidad que habla
desde la iluminacidn, desde los
colores, la convivencia simulta-
nea de naturalezas dispares; nos
muestra la ya extraordinaria
magia cultural japonesa subli-
mada por ese halo de onirismo
que estd mds alld de toda con-
ceptualizacion. Los suefios (1990)
de Kurosawa se me manifiestan
COMO un puro jugar-crear-con-
templar ante la posibilidad de
la inmensidad que estd fuera de
toda denominacién.

Tal vez contradiciendo un
poco la indicacién sobre el
sentido de este trabajo, me
atrevo a preguntar si la situa-
cién de postguerra del Japén
en el que vivié Kurosawa, el
desmoronamiento de una es-
tabilidad social y cultural, po-
dria haber desatado un cierto
nihilismo en aquella sociedad
donde la obra de este director
se manifestara como un medio
para contrarrestarlo a través
de algunas de sus peliculas, a
la manera de una labor artis-
tica de reconocimiento de la
voluntad de vida intrinseca en
su espiritu y asi aportar una
pelicula en la que podria re-
flejar sus anhelos, usdndolos
como medio para expresar la
cadtica situacién de su pafs y
como una forma de rescatar
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la propia esencia del mundo
oriental japonés.
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NoOTAS

! Nietzsche nos habla de la relacién
del hombre con su exterior y de
c6mo al entrar en contacto con éste,
la dnica relacién o enlace que se da
entre ambos es la excitacion de un
impulso nervioso que el hombre ex-
trapolard a una imagen y después a
un sonido, una palabra, un concepto,
por medio del cual ird construyendo
una estructura con la que configu-
rard su mundo, es decir, un mundo
basado en metédforas, extrapolacio-
nes, alejandose con cada palabra de
su lenguaje de la esencia de las co-
sas, la cual por la naturaleza de éste
nunca le serd posible alcanzar. Cfr.
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Friedrich Nietzsche, Sobre verdad y
mentirva en sentido extramoral, edicién
digital de: http://www.nietzschea-
na.com.arg/sobre_verdad_y_menti-
ta_en_sentido_extramoral.ht, 13 de
abril de 2009.

2 En Sobre verdad y mentiva en sentido
extramoral, Nietzsche critica la ten-
dencia del hombre hacia la verdad
como lo mds valioso y tnica condi-
cién del conocimiento. Pero esta ten-
dencia sélo tiene sentido dentro de la
idea del olvido que aquf se maneja, el
hombre ya no recuerda que todo ese
mundo que se ha construido es eso,
s6lo una invencién que le es necesaria
para sobrevivir en comunidad, ahora
cree que es “la realidad” que busca
desenmarafiar para entenderla y co-
nocerla, todo como consecuencia del
olvido de su origen. Ibiden.

3 Friedrich Nietzsche, La Vision Dio-
nisiaca del Mundo, edicién digital de
http://www.nietzscheana.com.ar/la_
vision_dionisiaca.htm, traduccién de
A. Sdnchez Pascual. Alianza Editorial.
A Lbidem.

> La relacién que Nietzsche perci-
be entre lenguaje, verdad y arte,
fue modificindose a lo largo de
su quehacer filoséfico que al fi-
nal podrd ser resumida en la idea
de la “voluntad de poder”. Cfr. J.
L. Vermal, http://74.125.155.132/
search?q=cache;mjkyynQ7q_IJ:www.
raco.cat=index.php/Convivium/arti-
cle/view/73242/98871.

S En La Visién Dionisiaca del Mundo, se
habla de la naturaleza de la creacién
artistica, del cardcter onirico del arte
apolineo, se habla del hombre como
artista, donde en el suefio juega con la
realidad, mientras que en la obra de
arte —escultura— juega con el suefio.
Nietzsche, La Visin Dionisiaca del
Mundo. Op. cit.
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LA NOCION DEL POLEMOS
EN KUROSAWA

Gerardo Morales Martinez

Introduccién

kira Kurosawa es un cineasta nipén es-

tandarizado por los criticos de este arte y

otros campos como un falso representan-
te de la cultura japonesa y mds bien en coqueteo
con el mercado occidental, evidenciado esto por su
exposicion, quizd grandilocuente, del ser samurdi
y mds importante adin, cuando opta por una pos-
tura ético-moral de cardcter “humanista con tintes
conservadores” (Estévez, p. 34). No era para me-
nos que el cliché se asegurara entre los criticos
porque en efecto tales manifestaciones del cineas-
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ta, la primera técnica y la segunda cultural, son
compatibles con la expectativa y tradicién occi-
dental respectivamente. Sin embargo, Kurosawa
no abole al ser japonés con su cine; al contrario,
hace una critica del devenir del mismo ser y no lo
abandona —los aforismos y experiencias pragma-
ticas presentes a lo largo de su filmograffa mds en
el tono del budismo zen lo corroboran. En cuan-
to a estilizacién, dicen, no es lo suyo. Resulta ser
muy dspero en comparaciéon de sus compatriotas
cineastas. Por otra parte envuelve con frecuen-
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cia a sus personajes en procedimientos narrati-
vos, (sin olvidar o menospreciar, por supuesto,
el valioso contenido pldstico que encontramos
en sus obras cinematograficas, por ejemplo en la
lluvia apoteésica o en las masacres prolongadas,
as{ como en las imdgenes congeladas).

Es desde estos dos dmbitos, el textual y el vi-
sual, que trataremos de configurar la manera en
que Kurosawa refleja la nocién de guerra, pdlemos,
de extraerla mediante la segmentacién y posterior
inferencia e interpretacién de algunas frases, did-
logos, imdgenes, encuadres o secuencias de algu-
nas de sus obras, basindonos principalmente en
dos: Ran (Caos) y Kimonosu-jo (Trono de sangre).

Pélemos

¢Por qué pdlemos? Porque la guerra, tal como la
concibe nuestro cineasta, no es una total oposi-
ci6n de dos cosas contrarias, sino es una dualidad
que como una sola esencia se complementa con
sus partes distintas en funcién.' Lo podemos con-
siderar asi puesto que la filmografia kurosawaia-
na sugiere la existencia de un “camino” y una
cumbre en él. Si hay un camino y un fin, la lucha
que suceda hasta llegar a este Gltimo es un apren-
dizaje necesario para alcanzarlo. La ambicidn, el
poder y la guerra son parte de nuestra naturaleza
y hay que asumirla como tal para superarla y co-
menzar a dar sentido a lo que nos sucede.

Esto lo podemos ver claramente reflejado en
el film Hachigatsu no rapsodi (Rapsodia de Agosto,
1991) en dos particulares escenas que suceden
en la parte final: la sugerencia del “camino” en
la escena donde una sociedad de hormigas cru-
za el jardin hasta culminar el senderillo en pos
de una flor, y la superacién del desorientador
recorrido de sangre, la guerra, en una escena
muy anterior en la cual “la abuela” (nipona) es-
trecha la mano de su sobrino (estadounidense),
aludiendo con ello a la paz, el reconocimiento
entre dos naciones de culturas distintas que una
vez fueron enemigas y fueron atrapadas por la
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guerra. Ella es la responsable, no es que una na-
cién u otra la hayan iniciado, segin la filosofia
de la propia abuela. Otra escena mds sobre la
superacién del germen la encontramos en Ran
en esta escena padre e hijo cabalgan juntos con
expresiones de plenitud, alegria y sonrisas entre
Hidetora y Saburo: “Cuando estemos td y yo
solos hablaré contigo de padre a hijo. Es lo tGni-
co que deseo. No necesito de nada mds” (Akira
Kurosawa, 1985). Dicha escena y sentencia su-
ceden después de que el ejército de Fujimaki y
Ayabe hacen retroceder al ejército contrario, el
de Jiro, mientras en otro lugar Saburo e Hide-
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tora se reencuentran y emotivamente se asoma
el perdén. Acto seguido Saburo muere de un
tiro al pecho e Hidetora de la amarga impresion
colapsa al mads alld.

El ciclo

En Kimonosu-jo (Trono de sangre) hay una escena
que marca no s6lo la direccién y sintesis del film,
sino también el pensamiento de Kurosawa. Esta
tiene lugar cerca del inicio del film cuando, bajo
la lluvia, dos mensajeros, Washizu y Miki, es-
cuchan un grito en el bosque Telarafias. Lo que
encuentran es una visién gris: bajo una choza un
pdlido viejo de apariencia indigente hace girar
con su mano una palanca unida a un volante
conectado por una banda con otro volante mds
pequefio, que le provoca revolucionar a éste tam-
bién. La mano subordina al grande y éste al pe-
queflo volante mientras canta:

La vida de una flor es breve. En poco tiempo se
pudre. Asi es la vida del hombre. Quema cuerpo y
alma en el fuego de la pasién. Dejando sucias man-
chas en las aguas del rio. jCudnta miseria en este
mundo! jQué idiotez ésta de no conocer la verdad!
Las acciones buenas o malas se suman unas a otras.
El hombre se halla de pronto en las tinieblas. Una
vez resuelto el enigma la carrofia se disuelve y nace
la flor. El fétido hedor se cambia en aromitico per-
fume. jQué interesante es la vida del hombre!
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De esto podemos inquirir el curso de la natu-
raleza, girando de la mano de una fuerza mayor,
como motor inmévil, divina providencia o cau-
sal, que ciclicamente mantiene el mundo. El vo-
lante grande es lo universal, el pequefio lo indi-
vidual; y uno rige sobre el otro. Como ya hemos
reflexionado, aqui en el canto también resalta la
sugerencia de un camino que va desde el fuego
de la pasion, las tinieblas y finalmente la flor.
Todo en un ciclo del hedor a perfume.

Esta interpretacién me remite inevitablemen-
te al contenido budista en cuanto a que tanto
en este film como en Ran (1985) es expresado
mediante un simbolismo astronémico a mane-
ra de ciclos repetitivos. Por ejemplo, en el pri-
mero, la luna con franja blanca del lado derecho
es la insignia del “sefior”, detalle curioso puesto
que cuando éste es asesinado por Washizu en la
“misma habitacién” en la que él dio muerte
al seflor anterior, la luna en el cielo es preci-
samente una franja blanca pero ahora del lado
izquierdo. En el segundo film el clan Ichimon-
ji utiliza la insignia de un sol brillante sobre
una franja de luna que nace en su lado inferior,
abajo. Tras el destierro de Hidetora Ichimonji,
nos encontramos entre la batalla de dos fuerzas:
el sol insignia de Taro y la luna de franja derecha
de Jiro. Taro muere durante el enfrentamiento de
un disparo en la espalda en el centro del sol de su
ropaje, no culminé el camino de la iluminacién
y Jiro es derrotado, mientras la insignia bande-
ra cabalga su retirada ondeando a contraviento,
sujeta de un asta cristiana cuya cruz somete al
sol. Por separado ambas fuerzas fracasan. Al fi-
nal de Ran la imagen de Buda, iluminado tras
el sol, cae después de que Tsurumaru, el ciego, se
salvara de no caer al precipicio. Todo es un movi-
miento ciclico, un camino de guerra, de pdlemos,
sin embargo nosotros tomamos la determinacién
final, ahogarnos en el fango o salirnos de él. En
cada uno de nosotros radica la virtud, la voluntad
y libre albedrio. Esto es mds evidente en films
como Sugata Sanshiro (La leyenda del gran judo,
1943) e Lkiru (Vivir, 1952).
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La mujer

El “yo” corrompe el equilibrio de la unidad, que
es dualidad, cuando quiere pasar a ser el motor
inmoévil. Recordemos que lo universal rige lo
particular seglin nuestra interpretacion anterior,
por lo que dicha postura caerd en obvias repercu-
siones. La guerra es el resultado de esta egologia
estipida, a su vez porque se rehiisa a admitir que
ni siquiera ella es engendro propio, sino que de-
pende en parte de la relacién con “lo Otro”. Lo
propio e interno parece estar representado en el
hombre; y lo otro, lo externo, en la mujer. Am-
bos géneros conforman una dualidad indisolu-
ble (presente esta intuicién también en aquellas
escenas impactantes donde la mujer es capaz de
quitarse la vida cuando ve a su marido perdido
o muerto (Akira Kurosawa, 1985), condenada a
perecer si sigue el camino de usura y ambicién
[esto lo advierte muy bien Hidetora a Taro cuan-
do éste practicamente le expulsa de su castillo:
“La gallina pica al gallo y lo hace cacaraquear”.
En su caso Kurogane a Jiro con la fdbula de la zo-
rra (Akira Kurosawa, 1985)} tal como lo muestra
la leyenda escrita en un poste de madera que se
encuentra a la intemperie, entre tierras desérticas
por la batalla:

iMirad, este lugar desolado! Asiento otrora de fuer-
te castillo condenado a morir por la obsesién del
poder. Aqui vivi6 un fuerte guerrero si bien llevado
por una mujer a compartir su sino en el trono. En
el hombre la senda de usura conduce a la ruina,
como lo fuera antafio, como lo es @hora también (Shi-
nobu Hashimoto, 1957).

Por otro lado, estdn destinados a una situa-
cién mejor (quizd en otra vida si analizamos los
también finales trigicos de personajes que intui-
tivamente podemos considerar que culminaron
el camino, como Sue, Hidetora o Saburo) si sub-
sisten en virtud, reconociendo el error propio y
abrazando al préjimo. Lo anterior estd caracteri-
zado en la secuencia de Raz en la que Hidetora
entra en el castillo, para pedir refugio familiar
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a Jiro no sin antes visitar a Sue. Se encuentran
entonces ambos de frente, hombre y mujer, uno
de pie y otro de rodillas:

Déjame ver tu cara. Llevas siempre una mirada
triste. Al verte se me parte el corazén (Sue sontie,
observa el arrepentimiento en Hidetora). Es peor
verte sonreir. Yo quemé tu castillo... asesiné a tu
padre y madre... y td me miras asi... Odiame!...
—dice Hidetora— No lo odio —responde Sue— nues-
tra vida la destinan las anteriores. Buda ama todas
las cosas.

Instantes después llega Jiro y discute con Hi-
detora. Luego el padre es desterrado por su pro-
pio hijo, no sin antes comenzar a caer en cuenta
de su error cuando afirma: “S6lo las aves y las
bestias viven en soledad”. A partir de aqui el ca-
mino que seguird lo llevard a cuestionarse pro-
fundamente, procedimiento necesario para poder
darle la cara a Saburo, el hijo que Hidetora no
quiso escuchar.

Es entonces que la mujer, “lo otro”, funge
como el portador contagioso del germen pdle-
mos, pero también como el anzuelo bondadoso
para librarse de él. El hombre, lo interno, tiene
la facultad de decidir si superarse a s{ mismo
cogido de la mano de la mujer sana o someterse
por medio de la mujer enferma. Sumisién o su-
blevacién, a la naturaleza.

http://americangloom.wordpress.com/2012/08/28/the-compassionate-

kurosawa-ran/
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Conclusion

La guerra parece ser, para el pensamiento de Aki-
ra Kurosawa, la unificacién de una dualidad pre-
sente tanto en el humano como en la naturaleza.
La guerra se torna un rio turbulento que el hom-
bre tiene que navegar, ver sobre el camino de luz
que somos nosotros. Se encuentra la mancha de
la concupiscencia que es precisamente como un
rio oscuro que alimenta a la luz misma, que es ca-
mino, indispensable a su vez para que encause el
rio; al final del recorrido en su conjunto una flor,
todo luz. Y aun con todo, ¢vale la pena alcan-
zarla? ;Qué sentido tiene este viacrucis? ;Podrd
acaso alguien decirnos qué es este lugar? ;Esta
pregunta es el reclamo del hombre a los dioses
por nuestro llanto o es el llanto de los dioses por
nuestra negligencia?

¢Acaso no hay dioses ni Buda? ;Si existen escd-
chenme! Ustedes son crueles y engafiosos. En su
aburrimiento se divierten viéndonos morir. A uste-
des les parece divertido... ver llorar a los hombres
—exclama Kyoami. Los Dioses son quienes lloran.
Nos ven matdndonos constantemente desde el ini-
cio del mundo. No pueden salvarnos de nosotros. ..
El hombre prefiere el dolor y la pena, a la paz y la
alegria —asevera Tango (Akira Kurosawa, 1985).
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VIVIR Y MORIR EN KUROSAWA

José Marques [olentino

kira Kurosawa, en
Lkirn (Vivir), toca un
punto nodal del diario
vivir humano: la muerte. Ya
desde el titulo, considero, Ku-
rosawa insinda el hilo conduc-
tor de la pelicula.

En un primer momento el
filme da una concepcién de la
vida. Vivir inercialmente, vivir
arrastrado por los acontecimien-
tos, como paciente. El sistema
envolvente, el poder que se vuel-
ve burocracia y rutina convier-
ten a un hombre en “momia”.

En un segundo momento,
después de enterarse de la en-
fermedad que terminard con
su vida, Kenji Watanabe di-
vaga, piensa, fluctda. Hay una
especie de despertar, primero
doloroso, luego beatifico; una
especie de transicién entre la
momia y el hombre.

¢Qué es vivir? ;Qué es mo-
rir? ;Momentos diferentes de
la existencia? ;Distinciones se-
manticas de un solo momento?

El Dasein muere facticamente mientras existe.

INTRODUCCION

El presente ensayo esbozard lo
que, desde una personal inter-
pretaciéon de la pelicula men-
cionada, es vivir. La conciencia
de muerte como necesidad del
vivir y la vida como muerte
diaria son las ideas eje del pre-
sente ejercicio.

CONCEPTO CONVENCIONAL
DE VIVIR

Tanto usamos algunas palabras
que, a fuerza de asfixiante ru-
tina, las vaciamos de sentido.
Algunas palabras tienen un
contenido tan hondo, que su
misma profundidad nos arro-
ja la superficie de su indeter-
minacién. La palabra vivir, en
sentido convencional, nos lleva
a su raiz: vida. Tener vida es
la capacidad de mantenerse en
un ambiente, desarrollarse y
reproducirse. Vista asi, la vida
se vuelve un hastiante desierto
bajo la sombra de la repeticién
fria y automatizada.
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Martin Heidegger

Vivir, en este primer senti-
do, es secuenciar momentos, es
ordenar y distribuir el tiempo
en actividades (que en s{ mis-
mas no son malas o buenas) de-
terminadas, esquematizando el
placer y el dolor. Es andar sin
impulso, como avanzar sin te-
ner los pies plantados en la tie-
rra, levitando sin tocar el barro
sensible que nos hace humanos,
hijos del humus, del viento, del
bosque. Baudelaire nos habla
un poco de ello:

slantmagazine.com
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VI

Cada cual, con su quimera

Bajo un amplio cielo gris, en una vasta llanura polvorienta, sin sendas,
ni césped, sin un cardo, sin una ortiga, tropecé con muchos hombres que
caminaban encorvados.

Llevaba cada cual, a cuestas, una quimera enorme, tan pesada como un
saco de harina o de carbén, o la mochila de un soldado de infanteria
romana.

Pero el monstruoso animal no era un peso inerte; envolvia y oprimfa,
por el contrario, al hombre, con sus musculos eldsticos y poderosos;
prendfase con sus dos vastas garras al pecho de su montura, y su cabeza
fabulosa dominaba la frente del hombre, como uno de aquellos cascos
horribles con que los guerreros antiguos pretendian aumentar el terror
de sus enemigos.

Interrogué a uno de aquellos hombres preguntdindole a dénde iban de
aquel modo. Me contest6 que ni €l ni los demds lo sabfan; pero que, sin
duda, iban a alguna parte, ya que les impulsaba una necesidad invencible
de andar.

Observacion curiosa: ninguno de aquellos viajeros parecia irritado contra
el furioso animal, colgado de su cuello y pegado a su espalda; hubiéra-
se dicho que lo consideraban como parte de s{ mismos. Tantos rostros
fatigados y serios, ninguna desesperacién mostraban; bajo la capa esple-
nética del cielo, hundidos los pies en el polvo de un suelo tan desolado
como el cielo mismo, caminaban con la faz resignada de los condenados
a esperar siempre.

Y el cortejo pasé junto a mi, y se hundié en la atmésfera del horizon-
te, por el lugar donde la superficie redondeada del planeta se esquiva a
la curiosidad del mirar humano.

Me obstiné unos instantes en querer penetrar el misterio; mas pronto la
irresistible indiferencia se dejé caer sobre mi, y me quedo mds profunda-

mente agobiado que los otros con sus abrumadoras quimeras.’
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Esta quimera de la que ha-
bla Baudelaire es equiparable al
frio ritual de estar en el mundo
sin vivir, caminando sin saber
a doénde, sélo por inercia, por
impulso inconsciente.  For-
mar parte de un sistema de
engranes, en el que sélo se es
una parte de la mdquina, no
es vivir. Pero ja qué vivir me
refiero? ;No vive quien trabaja
todos los dias o quien se levan-
ta cada mafana a hacer lo que
tiene pendiente? Para aproxi-
marnos a un sentido humani-
zante de lo que consideramos
es vivir (sentido que desde aqui
usaremos para esta palabra) es
necesario decir lo que no lo es.
Vivir en sentido convencional
no es vivir. Y por paradéjico
que pueda parecer nos aproxi-
maremos poco a poco al men-
cionado sentido humanizante
hablando sobre la muerte.

MUERTE: PREAMBULO
DE LA VIDA

En palabras de Heidegger el
hombre es “incapaz de superar
la posibilidad de la muerte”.’
Es una certeza completa, no
hay margen de duda o cambio,
vamos a morir. Sin embargo,
la insensibilizacién de estar en
el mundo de manera autémata
nos distancia, nos ofusca esta
certeza.

¢Cémo se despierta a la
vida? ;Qué puede acercarnos
a vivir? Como primer acerca-
miento diremos qué es el dolor.
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Estar en el mundo inercial-
mente nos hace insensibles, nos
pone una coraza que nos aisla
de sentir incluso dolor. Dolor
no fisico, sino vital. Ante la in-
capacidad de explicar este tipo
de dolor lo ejemplificaré: un
hijo en problemas, un fracaso
que nos afecte enormemente,
una ruptura familiar, etc. Este
dolor nos hace recordar nuestro
humus, nuestra incapacidad de
resolucién frente a problemdti-
cas que se nos escapan, que No
podemos solucionar y, en este
sentido, nos humaniza.*

El dolor nos despierta del
aletargamiento vital, nos sacu-
de, aunque sea por momentos
cortos. Sin embargo, el dolor
es s6lo una suave sacudida que
puede incluso hermetizarnos
mds en el letargo del rutinario
estar en el mundo. El dolor da
una traza de lo que la vida es,
mds ain, de que es.

Entre los dolores vitales que
conocemos hay uno que, a dife-
rencia de los otros, no podemos
solucionar: el causado por la
muerte. Primero espectamos la
muerte en otros. La experiencia
de la muerte de otro nos afecta
(entre mds cercanfa mds afec-
ci6én) y un dolor de este tipo
no sélo nos convence de la fi-
nitud de la vida, sino que nos
va acercando a sentir la finitud
de nuestra existencia. ;Radica
la sabiduria acerca de la muerte
en los ancianos en su anciani-
dad o en el hecho de haber ob-
servado y vivido mds muertes?
La muerte del otro nos va dan-

do conciencia de nuestra propia
muerte.

Pero ¢cémo el dolor por la
muerte del otro nos va acercan-
do a la vida, a saber lo que ella
es? El dolor pone nuestros pies
en la tierra, nos da conciencia de
nuestra contingencia, nos hace
percibir nuestro cuerpo, nuestro
yo a través del dolor. La rutina se
ve invadida por el dolor.

Cuando empezamos a intuir
nuestra muerte, cuando esta-
mos frente al dintel de la certe-
za de nuestra muerte, estamos
ante la intuicién de la vida.

Cuando el yo duele la muer-
te del otro, hay dolor, cuando el
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yo duele la certeza de la muerte
propia, hay angustia. No esta-
mos ya frente a la muerte del
otro, es nuestra vida la que se
piensa desde la muerte. Y aqui
es donde empieza la vida, don-
de la vivencia de la angustia de
la muerte nos ancla al humus, a
la limitacién, a la posibilidad
insuperable.

La conciencia de muerte ya
somatizada, no intuida, nos
planta sobre la vivencia de
nuestro yo. Es entonces cuando
el tiempo no es ya el correr de
las manecillas del reloj, la co-
mida no es un plato sobre la
mesa, la tarde no es la puesta
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del sol, el viento no es sélo aire,
es decir, estar en el mundo ya
no es un estar entre cosas indi-
ferentes, estar en el mundo es
hacer el mundo parte de noso-
tros, ser el mundo:

Ortras veces 0igo pasar el vien-
to y creo que sélo para ofr pa-
sar el viento vale la pena haber
nacido.’

La vivencia del tiempo no es
ya cronos sino aion, la Tierra no
es planeta sino madre, el hom-
bre no es mdquina sino humus.

VIVIR

Vivir es entonces encarnarse
en la tierra, no es estar en el

https://www. google.com.mxwn.com

mundo simple y llanamente, es
vivir el mundo. Y lejos de una
interpretacién moral de vivir el
mundo entendida como “ayu-
dar al préjimo” o cuestiones
andlogas; es saberse uno mis-
mo, es apercibir la vida. Como
mdquinas programadas se estd
en el mundo, como vivientes
se es consciente de la vida en
el mundo. El entorno no es ya
rutinario ni mudo, es nuevo y
vivo. La vida es una proyeccion
que afecta al entorno, més ain, la
vida es “ser el entorno”.

Vivir es, pues, sentir-se, vivit-
se. yen el “se”, “nos”, “lo” y de-
mds pronombres. Vivir, en sen-
tido humanizante, es diferente
al sentido convencional de vivir,
en la indefinibilidad. Vivir-se es

incategorizable, no puede redu-
cirse a ninguna experiencia con-
creta, a alguna sefia o manifesta-
cién concreta, porque es abrirse
a lo indeterminado en todo sen-
tido, es dejar fluir el yo, es fluc-
tuar. La certeza de lo insuperable
nos ancla a la tierra y nos libera
de las posibilidades superables,
del hecho de querer superarlas,
y no digo que no las superemos,
sino que no son la prioridad. Vi-
vir es sabernos hijos de la Tierra
y hermanos del indeterminado e
indefinido viento.

VIVIR LA MUERTE

Ser conscientes de la vida es,
entonces, ser conscientes de la
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muerte y viceversa. Sabernos
seres para la muerte es saber-nos
vivos, es anclar-nos a la vida, de
tal forma que ni muerte ni vida
son una antes que otra. Son dos
formas diferentes de llamarle a
un mismo momento. Por tanto,
vivir la muerte o morir la vida
son lo mismo: vivir es morir
cada dfa. En sentido bioldgico
(en cuanto conceptualizacién
positivista) la diferencia es to-
talmente evidente; en sentido
vital, son una y la misma cosa.

La muerte como no-ser es,
desde nuestra perspectiva, mu-
tilar la vida. Negarle a la vida
el hecho de estar muriendo o
reducir la muerte a unos se-
gundos es como querer con-
tener al ser en las tres letras
que forman su nombre. La
muerte es el climax del vivir,
es el punto mds dlgido del ser-
hombre. Y sélo en el climax de
la vida la muerte puede alcan-
zar la plenitud. En la angustia
de pensarnos murientes estd
el climax de sabernos vivien-
tes. S6lo podemos hablar de la
muerte desde la vida.

La muerte como aconteci-
miento concreto parece ser evi-
dente, y de hecho lo es. Pero la
muerte no empieza en el lecho
agonizante o después de un ac-
cidente, la muerte empieza en
el momento en que nacemos
a la vida (momento dificil de
ubicar). La expresion “estar mds
cerca de la muerte” por el he-
cho de tener mds edad que los
otros deberfa decirse “estar mds
cerca del climax de la vida”.

Extasis en la angustia de vivir
muriendo es la vida.

La muerte no es un momen-
to de la vida, es toda la vida:
vivimos muriendo. Humani-
zarnos es anclarnos a la muer-
te, pensarnos desde ella, vivir

en ella.

La vida es el momento ex-
tdtico de sabernos seres que
morimos porque vivimos, que
vivimos porque somos hunuus.
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EL CINE Y LA POTENCIA CREADORA DE

LO FALSO
(APROXIMACION A LA FILOSOFIiA DEL CINE DE GILLES
DELEUZE)

guan. Cruz Cuamba

a obra de Gilles Deleuze, prolifica en

muchos sentidos, también ha incursiona-

do en el arte cinematogrifico. Frente a las
interpretaciones psicoanaliticas y las lecturas
semioldgicas, Deleuze realiza, como él mismo
declara, una auténtica taxonomia de los signos
cinematograficos a partir de la apropiacién de
la semiética de Charles S. Pierce y la filosofia
de Henri Bergson. Conceptos como imagen-
percepcién, imagen-pulsién, imagen-afeccion,
imagen-accién, imagen-suefio, imagen-recuer-
do, noosigno, opsigno, entre otros, surgen a
partir de la lectura que Deleuze hace de la his-
toria del cine desde sus inicios y son presenta-
dos en dos tomos: L'image-monvement. Cinéma 1
y L'image-temps. Cinéma 2."

http://adolfovrocca.bligoo.com/content/view/277543/la-imagen-en-gi-
lles-deleuze-tensiones-entre-cine-y-filosofia.html

Nos proponemos realizar una lectura trans-
versal de estas dos obras a partir del concepto
de potencia de lo falso propuesto por Deleuze en
La imagen-tiempo. Sabiendo que este concepto es
utilizado primordialmente por Deleuze en el ca-
pitulo 6 de La imagen-tiempo para aplicarlo, entre
otros, al cine de Orson Welles, nosotros afiadi-
remos un pequefio matiz y sostendremos que es
posible no sélo aplicar este concepto como una
definicién general del cine en su conjunto sino
que podemos extraer de él las consecuencias po-
liticas implicitas que encierra. De ahi que pro-
pongamos una modificacién y lo presentemos
como potencia creadora de lo falso y no sélo como
potencia de lo falso. Consideramos que asi recupe-
ramos tanto la parte estética como la parte poli-
tica que implica este concepto. Suscribimos, asi-
mismo, las criticas realizadas por Deleuze tanto
al psicoandlisis como a la semiologia, a partir de
una recuperacién de la semidtica como disciplina
estrechamente ligada a la pragmadtica, las cuales
pueden dar cuenta de la insuficiencia de estos
marcos tebricos para explicar el acto creador ci-
nematogrifico.

Para llevar a cabo la tentativa de lectura pro-
puesta en este trabajo realizaremos primero una
exposicién del concepto como aparece en el ca-
pitulo citado de La imagen-tiempo. De alli se des-
prenderd la exposicién de la critica deleuziana a
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la semiologia y que haremos extensiva brevemen-
te al psicoandlisis. Conectaremos esta exposicién
con un segundo apartado en el que veremos las
caracteristicas generales del cine politico, segiin
la perspectiva deleuziana, recuperando también
el concepto de fabulacién. Mostraremos c6mo,
aunque puede aplicarse sin mayor problema a los
diferentes tipos de signos cinematogrificos, la
potencia creadora de lo falso se encuentra expli-
citamente formulada en la pequefia forma de la
imagen-accién. Y concluiremos presentando los
elementos constitutivos de la potencia creadora
de lo falso o imagen cinematogréfica.

1. TRES DIMENSIONES DE LA POTENCIA DE LO
FALSO: DESCRIPCION, NARRACION, RELATO

Hay tres puntos de vista a partir de los cuales la
potencia de lo falso presenta como posibilidad
del cine mismo, a saber: la descripcion, la narra-
cién y el relato. Si hacemos una lectura atenta
de estos puntos de vista, observamos que éstos
son tradicionalmente considerados a partir de
la semiologia. Si por semiologfa entendemos el
estudio de los signos empleados en el lenguaje
humano y por semidtica el estudio de los signos
en general, observamos cémo estos tres puntos
de vista habitualmente atribuidos a la semio-
logfa son interpretados por Deleuze desde una
perspectiva mds amplia que no los reduce ni a la
significacién ni a la comunicacién. Cabe aclarar
que estos tres puntos de vista, a su vez, forman
dos regimenes de signos: uno en el que lo organi-
co, lo veridico y lo veraz llevan la primacia y otro
donde lo cristalino, lo falsificante y lo simulante
articulan un régimen de signos propio. Veamos
estos tres puntos de vista sobre el cine desde la
semidtica de filiacién pierciana.

Desde el punto de vista de la descripcion te-
nemos entonces dos regimenes de signos, a saber:
el orgdnico y el cristalino. La descripcién orga-
nica es aquella que “supone la independencia
de su objeto. No se trata de saber si el objeto
es realmente independiente, no se trata de saber
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si se trata de exteriores o de decorados. Lo que
importa es que, decorados o exteriores, el medio
descrito esté planteado como independiente de
la descripcién que la cdmara hace de él, y que
valga para una realidad que se supone preexis-
tente” (Deleuze, 1987:171). Tenemos entonces
una descripcion realizada por la cdmara en la que
la realidad mostrada es independiente de la pre-
sentaciéon que se hace de ella porque tiene una
existencia que antecede a la descripcién. La des-
cripcién cristalina, por su parte, es aquella que
“vale para su objeto, que lo reemplaza, lo crea
y lo borra a la vez, como dice Robbe-Grillet, y
que no cesa de dar paso a otras descripciones que
contradicen, desplazan o modifican a las prece-
dentes. Ahora es la propia descripcién la que
constituye el Gnico objeto descompuesto, multi-
plicado” (ibid.). Esta descomposicién del objeto
a partir de sus maltiples descripciones nos sittia
ante un perspectivismo generalizado en el que la
propia descripcion realizada por la cdmara se va
modificando para crear o borrar su objeto propio.

Las descripciones orgdnicas pertenecen a un
régimen cinético debido a que definen situacio-
nes sensorio-motrices en las que hay presencia
de un actante. Estas descripciones, ademds, se
cifien a lo real, en cuanto supone un entramado
de conexiones causales y l6gicas, y consideran lo
imaginario (el sueflo, el recuerdo, etc.) s6lo en
cuanto opuesto a la realidad, en cuanto mera
aparicion a la conciencia. Por su parte, las des-
cripciones cristalinas forman un régimen crénico
que remite a situaciones Opticas y sonoras puras
en las que no hay necesidad de actuar y se requie-
re, por tanto, de un vidente. En la descripcién
cristalina lo real y lo imaginario se tornan indis-
cernibles, porque lo real actualiza la virtualidad
de lo imaginario y lo imaginario extrae de lo real
una parte que estard virtualizada, formando asf
una imagen-cristal.

La potencia de lo falso aparecerd primordial-
mente en la descripcién cristalina; sin embar-
g0, nosotros sostenemos que aun en la descrip-
cién organica habrd una parte de falseamiento,
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no sé6lo en los suefios o en los recuerdos como
mera apariciéon a la conciencia, sino incluso en
la independencia mds radical del objeto descrito:
para establecer una conexién légica o causal es
necesario acotar la multiplicidad de conexiones
posibles y reducirlas a una posibilidad, la cual
se toma por “verdadera” sin considerar que las
otras posibilidades 16gicas podrian también te-
ner este estatuto. En efecto, si el establecimiento
de conexiones causales supone la constitucién de
una serie, el prolongamiento, las direcciones que
tome esa serie son multiples. Frente a una accién
0 una situacién hay un conjunto de posibilidades
que son ldgicamente compatibles con ella. Lo
que hace la descripcién orgédnica es seleccionar
una y mostrarla como “verdadera”, pero con ello
excluye el resto de posibilidades que también
podrian tener ese estatuto, las cuales mantienen
entonces un estatuto de “falsedad” por no haber
“pasado” a la realidad. Se miente por un “exceso
de verdad”.

El segundo punto de vista es el de la narra-
cién y también supone los dos regimenes de
signos anteriores (cinético y crénico). Hay, por
tanto, narracién organica y narracién falsifican-
te. La primera “consiste en el desarrollo de los
esquemas sensorio-motores segin los cuales los
personajes reaccionan a las situaciones, o bien
actdan en tal forma que ponen la situacién al
descubierto. Se trata de una narracién veridica,
en el sentido de que aspira a la verdad, aun en la
ficcién” (Idem. 173). Esta narracién comprende
a la imagen-accién en sus dos formas: pequefia
y gran forma. La pequefia forma® tiene una es-
tructura que va de una accién inicial que revela
una situacion, a una serie de acciones que van
revelando cada vez mds aspectos de la situacién
(asA’). La gran forma comienza con una situa-
cién inicial que va a ser modificada a través de
la accién para transformarse en una situacién
diferida (sAs’). No obstante, ambas tienen en
comun desarrollar un esquema sensoriomotor
y por ello integran la imagen-accién. El espa-
cio propio de esta narracién es el espacio eucli-
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diano, en el que hay un “medio en el cual las
tensiones se resuelven conforme un principio de
economia, segin leyes llamadas de extremo, de
minimo y de médximo: por ejemplo, el camino
mds simple, el rodeo mds adecuado, la palabra
mds eficaz, el minimo de medio para un maxi-
mo de efecto” (Ihid.).

Por otra parte, la narracién falsificante “im-
plica un derrumbamiento de los esquemas senso-
riomotores. Las situaciones sensoriomotrices han
dado paso a situaciones Gpticas y sonoras puras
ante las cuales los personajes, ahora videntes,
ya no pueden o ya no quieren reaccionar, tanto

<

se exige que consigan “ver” lo que hay en la si-
tuacién” (Idem. 174). Esta narracién supone una
crisis de la accién y hace una presentacién direc-
ta del tiempo. También tiene un espacio o, mds
bien, una multiplicidad de espacios en los cuales
se construye la visién, agrupables bajo el concep-
to de espacio riemanniano, que es aquel en el cual
“el ajuste de las partes no estd predeterminado,
sino que puede realizarse de multiples maneras:
es un espacio desconectado, puramente éptico,
sonoro, o incluso tdctil (a la manera de Bresson).
Estdn también los espacios vacios, amorfos, que
pierden sus coordenadas euclidianas, a la manera
de Ozu o de Antonioni. Estdn los espacios cris-
talizados, cuando los paisajes se vuelven aluci-
natorios en un medio que sélo retiene gérmenes
cristalinos y materias cristalizables” (Idem. 175).
Esta multiplicidad de espacios posibles (desco-
nectados, épticos, sonoros, tactiles, vacios, amor-
fos, cristalizados) conecta capas de pasado con
puntas de presente y as{ logran una inestabilidad
e indeterminacién inherentes. Es precisamente
esta narracién, en su relacion con la presentacién
directa del tiempo, la que pondrd en cuestion
con mayor radicalidad el problema de la verdad.

Este cuestionamiento no surge con relacion al
contenido de la narracién sino respecto a su for-
ma. “Una potencia de lo falso reemplaza y desen-
troniza a la forma de lo verdadero, pues plantea
la simultaneidad de presentes incomposibles o la
coexistencia de pasados no necesariamente ver-
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daderos. La descripcién cristalina llegaba ya a la
indiscernibilidad de lo real y lo imaginario, pero
la narracién falsificante que le corresponde da un
paso mds, y plantea en presente diferencias inex-
plicables y en pasado alternativas indecidibles
entre lo verdadero y lo falso. El hombre veridico
muere, todo modelo de verdad se derrumba, en
provecho de la nueva narracién” (Idem. 177). En
este punto, Deleuze retoma a Nietzsche como
precursor de esta potencia de lo falso como po-
tencia artistica y creadora bajo el nombre de “vo-
luntad de poder”.’ El cineasta que se apropiard
de esta potencia sera Orson Welles.*
Nuevamente, siguiendo a Deleuze, la poten-
cia de lo falso estarfa principalmente del lado de
la narracién falsificante, pero ello no excluye que
nosotros podamos hacer extensivo este concepto
a la narracién veridica. En ese sentido, sostene-
mos que la narracién veridica es un caso de la
narracién falsificante en que una de las posibili-
dades abiertas por la potencia de lo falso ha sido
elegida con primacia respecto de otras. Retoma-
mos de esta manera a Nietzsche, para quien la
“voluntad de verdad” era una de las expresio-
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nes de la “voluntad de poder”. Si preguntamos:
¢quién quiere la verdad?, respondemos que es
sobre todo el celoso, como personaje conceptual
que estd dispuesto a falsificar incluso los signos
que él capta para que coincida con su sospecha.
De esta manera, vemos que el sistema de jui-
cio que él propicia es un sistema en donde la ver-
dad es creada y remite, por tanto, a esta voluntad
de potencia que produce ilusiones y sentidos en
la narracién misma. Digamos que estamos ante
una potencia agotada: su fuerza ya no puede
mas que anclarse a un sélo centro, a un centro
mortal que ya no se conecta con otras fuerzas.
La “voluntad de verdad” deviene fuerza agota-
da, incluso cuando permanece cuantitativamente
muy grande, pero ya no puede sino destruir y
matar antes de destruirse a s{ misma y quizd con
el fin de matarse a si misma. En eso encuentra
un centro, pero este centro coincide con la muer-
te. Por grande que sea, estd agotada, pues ya no
sabe transformarse. Ademds es descendente, de-
cadente, degenerada: representa la impotencia en
los cuerpos, es decir, ese punto preciso donde la
“voluntad de potencia” no es mds que un querer-
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dominar, un ser para la muer-
te, y que tiene sed de su propia
muerte, a condicién de pasar
por la de los otros (Idem. 189).

Cabe sefialar que la po-
tencia de lo falso no implica
una preferencia por lo falso en
contra de la verdad, ya que as{
s6lo estarfamos invirtiendo las
posiciones de cada uno, pero
los lugares permanecerian in-
tactos. La potencia de lo falso,
en cuanto creacién, implica
que lo creado estd mds alld de
lo verdadero y lo falso, que el
devenir que trae consigo no es
ni falso ni verdadero sino inde-
cidible entre ambos. Lo creado
no es falso ni verdadero, es ex-
presién inmanente del devenir.
Cuando esta potencia de afectar
y ser afectado se agota, cuando
ya no puede metamorfosearse,
se torna “voluntad de perecer”
y quiere arrastrar consigo a lo
viviente.

Pasemos al tercer punto de
vista, al del relato. Nuevamen-
te, tenemos dos regimenes de
signos que son los polos en los
que encontramos al relato. Este
puede definirse como “el desa-
rrollo de los dos tipos de ima-
genes, objetivas y subjetivas, su
compleja relacién, que puede
llegar incluso al antagonismo
pero que debe resolverse en una
identidad del tipo Yo = Yo
identidad del personaje visto y
que ve, pero también identidad
del cineasta-cimara, que ve al
personaje y lo que el personaje
ve” (Idem. 199). Por conven-
ci6n, en las condiciones del
cine, se considera “subjetivo” lo
que el personaje ve y “objetivo”
lo que la cdmara ve. Un relato
veraz serd aquel en el que, tras
una serie de avatares, coinci-
da el polo subjetivo y el polo
objetivo. Con estos polos bien
delimitados, la distincidon entre
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lo real y lo imaginario, entre
la verdad y la ficcién quedaba
también separada. Habrd, por
otro lado, un relato en el que la
distincién entre lo subjetivo y
lo objetivo se desvanezca a favor
de un discurso indirecto libre. En
el relato falsificante lo “que se
opone a la ficcién no es lo real,
no es la verdad, que siempre es
la de los amos o los colonizado-
res, sino la funcién fabuladora
de los pobres, que da a lo fal-
so la potencia que lo convierte
en una memoria, una leyenda,
un monstruo” (Idem. 202). Esta
distincién entre lo real, lo ficti-
cio y lo fabulado’ se da entre el
personaje y el cineasta, quienes
llaman con todas sus fuerzas a
la invencién de un pueblo nue-
vo. Se les capta en el “flagran-
te delito de fabular” y lo que
el personaje relata libremente
como leyenda es el discurso
que el director le ha dicho de
manera indirecta, o a la inver-
sa, la cdmara-director relata in-
directa y libremente el discurso
que el personaje ha pronuncia-
do. El polo subjetivo y el polo
objetivo se han disuelto y son
indiscernibles. Esto nos coloca
ya ante un cine politico en el
que la fabulacién juega un pa-
pel fundamental. Pero antes de
pasar a analizar este papel, vea-
mos brevemente de qué manera
el relato veraz surge a partir de
la potencia creadora de lo falso.

El punto de anclaje entre la
potencia de lo falso y el relato
veraz surge a partir de que este
tltimo trata de acercarse hacia
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la ficcién. En ésta, el cine se
mantiene deudor de la verdad
a partir de la verosimilitud. El
cine adn no se ha dado cuenta
de que “el ideal de lo verdade-
ro era la ficcién més profunda
en el corazén de lo real” (Idem.
201). No hay aqui todavia un
paso hacia la fabulacién porque
se mantiene la distincién for-
mal entre los polos subjetivo
y objetivo; se llega hasta la fic-
cién y se descubre que el ideal
de lo verdadero es s6lo una fic-
cién, que lo verdadero procede
de una ilusién en lo real, que
lo real estd afectado por esta
potencia de lo falso que engen-
dra tanto a la ficcién, en cuanto
grado mds estrecho de realidad,
como a la fabulacién como gra-
do mds amplio. Si bien el re-
lato veraz ficticio mantiene la
distincién entre lo subjetivo y
lo objetivo, llevado al extremo
mostraria c6mo estos polos es-
tan constituidos de esa manera
a partir de una contingencia
introducida por la ficcién mis-
ma. Asi, vemos que la potencia
creadora de lo falso también
afecta al relato veraz en su cons-
titucién misma. Pasemos ahora
a la relacién entre cine y politi-
ca a partir de la fabulacién.

2. LA FABULACION COMO
POTENCIA POLITICA
CINEMATOGRAFICA

En La imagen-movimiento, De-
leuze va a mostrar un conjunto
de caracteristicas propias del
cine politico, es decir, hablard

no sélo del cine que tiene un
contenido explicitamente poli-
tico sino del que hace politica a
partir de los distintos tipos de
signos que lo componen. Reto-
mard para ello parte de la ca-
racterizacién que habfa realiza-
do en conjuncién con Guattari
sobre la literatura politica en
Kafka, por una literatura menor.
Eso mismo serd lo que nosotros
haremos para fines expositivos
y de claridad porque conside-
ramos que las mismas caracte-
risticas, con algunas variantes,
son aplicables tanto a la litera-
tura como al cine.

En Kafka, por una literatura
menor, Deleuze presenta tres
caracteristicas propias de las
literaturas menores, a saber:
“la desterritorializacién de la
lengua, la articulacién de lo
individual en lo inmediato-
politico, el dispositivo colecti-
vo de enunciacién” (Deleuze,
Guattari, 1978: 31). La des-
territorializacién de la lengua
implica hacer un uso minori-
tario de una lengua mayorita-
ria, subvertir a la propia lengua
dominante hasta hacerla tar-
tamudear, hasta provocar que
se expresen nuevos contenidos
materiales sobre ella. La arti-
culacién de lo individual en lo
inmediato-politico se refiere a
que no hay distincién entre lo
individual y lo colectivo por-
que lo individual estd inmerso
ya en lo politico y lo politico
es individual. De ahi que esta
literatura menor se produzca a
partir de un dispositivo colec-
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tivo de enunciacion en que, si
bien hay un autor que articu-
la la lengua minoritaria, éste
es mds bien quien expresa la
enunciacién de aquellos que no
pueden hablar y habla, enton-
ces, no en nombre propio, sino
en nombre de un pueblo que
adn no existe, de un pueblo que
falta y al que llama con todas
sus fuerzas. El autor deviene un
engranaje de la mdquina de ex-
presién colectiva. Esta literatu-
ra parte de una serie de impo-
sibilidades: “imposibilidad de
no escribir, imposibilidad de
escribir en alemdn [en lengua
mayoritaria}, imposibilidad de
escribir de cualquier manera”
(Idem. 28). Estas son, « £r0ss50
modo, las caracteristicas genera-
les de la literatura menor.

En el cine politico, Deleuze
va a distinguir dos concepcio-
nes correspondientes a dos pe-
riodos del cine: el cine clésico,
en el que “el pueblo ya estd ahi,
real antes de ser actual, ideal
sin ser abstracto” (Deleuze,
1986: 286) y el cine moderno,®
donde “el pueblo ya no existe,
0 no existe todavia... el pue-
blo falta” (Idem. 287). El cine
cldsico gener6 la idea de que el
cine “como arte de masas pue-
de ser el arte revolucionario por
excelencia, haciendo de las ma-
sas un auténtico sujeto” (Ibid.),
pero no contaba con factores so-
ciales como el nazismo, el stali-
nismo, el partidismo y la cri-
sis de la imagen-accién en los
que se constaté que el pueblo
era lo que faltaba. Vemos aqui
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que coinciden el cine moderno
y la literatura menor (asi como
la pintura de Paul Klee) en la
afirmacién de que el pueblo es
lo que falta.

Sin embargo, a pesar de que
el pueblo falte, el cineasta no
puede quedarse cruzado de bra-
z0s. Se enfrenta a su vez a una
serie de imposibilidades: “im-
posibilidad de no hablar, impo-
sibilidad de hablar en otra len-
gua que el inglés [que la lengua
mayoritaria}, imposibilidad de
hablar inglés [lengua mayorita-
ria}, imposibilidad de instalar-
se en Francia para hablar francés
[en la tierra natal para hablar la
lengua verndculal” (Idem. 288).
Este conjunto de imposibilida-
des son compartidas tanto por
la literatura menor como por
el cine moderno y dan cuenta
de la encrucijada ante la que el
artista se encuentra para llamar
con todas sus fuerzas al pueblo
que falta.

Una segunda caracteristi-
ca del cine politico se muestra
de maneras distintas en el cine
cldsico y el cine moderno. Es la
de la relacién entre lo politico
y lo privado. Mientras que el
cine cldsico mantiene separadas
con claridad estas dos esferas y
s6lo serd posible la revolucién
mediante una toma de concien-
cia que pasa de lo politico a lo
privado, en el cine moderno “el
asunto privado se confunde con
el inmediato-social o politico”
(Idem. 289). Surge entonces un
cine moderno de agitacién en
el que no es necesaria la toma

de conciencia —como en el cine
cldsico— para mostrar lo intole-
rable de la situacién actual en
la que confluyen indiscernible-
mente lo antiguo y lo moderno,
lo privado y lo politico. Esta
caracteristica del cine moderno
también serd compartida por la
literatura menor y hard, por su
parte, un cine de minorias.
Donde confluyen precisa-
mente lo politico y lo privado
de manera mds precisa es en
las minorfas. El cine politico
moderno tendrd como tercera
caracteristica, al igual que la
literatura, ser minoritario. Una
minoria que expresa sus deve-
nires sin pasar por una toma de
conciencia, que se torna resis-
tencia ante lo intolerable y que
construye una memoria en la
que entran en contacto el aden-
tro (el asunto privado) y el afue-
ra (el asunto politico). “Lo que
acabd con las esperanzas de la
toma de conciencia fue precisa-
mente la toma de conciencia de
que no habfa pueblo sino siem-
pre varios pueblos, una infini-
dad de pueblos, que quedaban
por unir o bien que no habia
que unir [...}, porque el pueblo
no existe mas que en estado de
minoria, y por eso falta” (Iden.
291). Tras la supuesta unidad
del proletariado, del explotado,
estalla la multiplicidad de las
minorias, su irreductibilidad a
una unidad despética o tirdni-
ca. El cine muestra a las mino-
rias en su propio devenir, en la
diferencia que expresan, en la
imposibilidad de formar parte
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de un grupo y en la de no for-
mar parte de ninguno.

Una
del cine politico moderno serd

cuarta caracteristica
la produccién de enunciados
colectivos a partir de sus pro-
pios autores, quienes funcio-
nan como agentes colectivos.
En tanto, el cineasta tiene por
cometido destruir tanto las fic-
ciones personales como los mi-
tos impersonales para producir
fabulaciones a partir de sus per-
sonajes como intercesores. La
fabulacién “es una palabra en
acto, un acto de palabra [acto de
habla’} por el cual el personaje
no cesa de cruzar la frontera
que separaria su asunto priva-
do de la politica, y “produce él
mismo enunciados colectivos””
(Idem. 293). El cineasta llama al
pueblo, a la minoria que falta,
a través del acto de habla de la
fabulacién, el cual deja de ser
individual para devenir colec-
tivo. Frente a lo mayoritario,
lo minoritario se expresa como
resistencia creadora. “Los actos
de habla del némade (Moisés),
del bastardo (Della nube... ), del
exiliado (Amerika... ) son actos
politicos, y por eso eran desde
el comienzo actos de resisten-
cia”® (Idem. 338). La fabula-
cién, lo vefamos en el apartado
precedente, es una expresion
de la potencia creadora de lo
falso y, a pesar de su falsedad o
gracias a ella, produce efectos
sobre la minorfa colocada ante
la imposibilidad. Serd precisa-
mente por esta conexién con
el devenir-menor que nosotros
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trazaremos una relacién entre
la pequefia forma y las minorfas
a partir del concepto de potencia
creadora de lo falso.

3. LA PEQUENA FORMA Y SU
RELACION CON LA POTENCIA
CREADORA DE LO FALSO

La pequefia forma es una va-
riante de la imagen-accién que
“va de una accién, de un com-
portamiento o de un habitus a
una situacién parcialmente re-
velada” (Deleuze, 1984:227).
Su férmula es AsA’ (accidn,
accién

situacién implicada,

diferida). Los signos propios

de la pequefia forma son la
huella y el indice. La huella
es la conexién interna entre
una situacién impregnante y
un comportamiento expresado
como accion explosiva. El indi-
ce es un signo que remite una
accién (o su efecto) a una vin-
culacién con una situacién no
dada sino sélo inferida, equivo-
ca o reversible. Hay dos clases
de indice: de falta (envuelve
un razonamiento que rempla-
za la falta de informacién) y
de equivocidad (conectar dos
situaciones logicamente dis-
tantes de manera simultdnea).
La pregunta que plantea la pe-
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quefia forma pone en crisis a
toda la imagen-accién: ;cudles
son las posibilidades, no ya de
la situacidn, sino de la accidon
misma? Y la respuesta serd: in-
troducir una pequefia diferen-
cia, nada mds que una pequefia
diferencia que no modificard la
situacion sino revelard una pe-
quefla parte de ella...

La presencia de la potencia
creadora de lo falso se darg,
sobre todo, en los indices de
equivocidad, al conectar situa-
ciones légicamente distantes
entre si a partir de una accién
que no necesariamente tiene
que ver con ellas. Se establece
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una relacién donde es la equivocidad y no la
verdad y su necesidad la que conecta situacio-
nes distantes. Se requiere de una accién crea-
dora que ponga en conexién situaciones hete-
rogéneas. Los indices de falta también suponen
una potencia creadora en la medida en que hay
un razonamiento que no existe por si mismo
sino debe ser inventado o extraido a partir de la
revelacion de la situacién. Y la huella muestra
su potencia politica y creadora a partir de una
situacién impregnante que inventa una salida
bajo la forma de una accién explosiva. Pero la
potencia creadora de lo falso sélo encontrard
aqui una expresién minima, porque su maxi-
mo de expresién lo alcanzard en la medida en
que la pequefia forma tenga un alcance politico
explicito.

http://elpulpo.wordpress.com/tag/imagen-movimiento/

Partiendo de los géneros que abarca la peque-
fia forma (la comedia de costumbres, el neowes-
tern y el burlesco),” observamos que todos ellos
comparten esta caracteristica de que ya no sus-
citan grandes acciones capaces de modificar una
situacién, sino sélo pequefias modificaciones
imperceptibles que revelan una situacién. Pre-
cisamente, por poner en crisis la imagen-accién
y por producir sélo devenires imperceptibles
habrd una conexién de la pequefia forma con las
minorias del cine politico moderno. La pequefia
forma es un cine que presenta a las minorias
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en una imagen-accién. Dirfamos que el cine
moderno parte de la base que le proporciona la
pequefia forma y encuentra a las minorfas en
condiciones politicas adversas, al pueblo que
aun falta.

Serd particularmente el burlesco, con la in-
troduccién del discurso, el que planteard expli-
citamente una eleccién politica entre estados de
sociedad. “Se trata de dos estados de sociedad,
de dos Sociedades oponibles, una que convierte
la pequefia diferencia entre los hombres en el
instrumento de una distancia infinita de situa-
ciones (tiranfa), y otra que harfa de la pequefia
diferencia entre los hombres la variable de una
gran situacién comin y comunitaria (demo-
cracia)” (Idem. 242). La accién se enfrenta a la
imposibilidad de modificar la situacién y nos
coloca ante estados de sociedad en los que la
pequefa diferencia entre todos puede producir
situaciones diametralmente distintas. El dis-
curso introduce una ambigiiedad en la accién
que muestra que una pequefia diferencia puede
conducir a situaciones tirdnicas o democraticas
de igual manera.'

En este sentido, la accién misma es falsaria
ya que su equivocidad no establece una relacién
de correspondencia con un estado de sociedad.
Alcanza esta potencia falsificante por via ne-
gativa. El discurso mismo pierde su significa-
ci6n y s6lo vale en tanto componente sonoro de
la imagen, deviene imagen-discursiva. Al no
modificar las situaciones ni emprender gran-
des acciones, la pequefia accién va producien-
do pequefias diferencias y provoca con ello un
devenir-minoritario. En relacién con lo mayo-
ritario, la expresién de esta pequefia diferencia
es “falsa” y contiene el potencial suficiente para
subvertir lo mayoritario.

No obstante, el discurso devendrd, junto
con otros elementos, un componente sonoro
de la imagen cinematogrifica. Veamos ahora
cudles son los otros elementos que integran lo
sonoro y cudl es el otro componente de la ima-
gen cinematogrifica.
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4. LA CONQUISTA DE LO AUDIOVISUAL EN LA
IMAGEN CINEMATOGRAFICA

La imagen cinematogréfica tiene dos componen-
tes fundamentales: la imagen sonora y la imagen
visual. Cuando entran en relacién y forman com-
puestos variables producen la imagen cinemato-
gréfica. Sin embargo, cada uno de ellos, a su vez,
estd compuesto por varios elementos. A manera
de cierre, en este ultimo apartado analicemos de
qué elementos se compone lo visual y lo sonoro,
qué tipo de relacion se da entre cada uno y c6mo
se relacionan con la potencia creadora de lo falso.

Tanto lo visual como lo sonoro estin com-
puestos por un conjunto de elementos. En el
caso de ambos, sus elementos varfan segtn se
consideren desde el punto de vista de la imagen-
movimiento o desde el de la imagen-tiempo. Re-
cordemos que ambos forman cada uno su propio
régimen de signos. Desde la perspectiva de la
imagen-movimiento, lo visual tiene como ele-
mentos los distintos tipos de signos que lo com-
ponen, es decir, los signos de la imagen-percep-
cién, la imagen-afeccién, la imagen-pulsién y la
imagen-accién en sus dos formas. Por tanto, sus
signos son: Dicisigno, Reume, Grama (primeri-
dad embrionaria o ceroidad), fcono, Cualisigno
(primeridad), Sintoma, Fetiche (segundidad em-
brionaria), Synsigno, Binomio (segundidad de
la gran forma), Huella, Indice (segundidad de
la pequefia forma). Desde el punto de vista de
la imagen-tiempo, los componentes de lo visual
son: la imagen-6ptica pura, la imagen-sonora
pura, la imagen-recuerdo, la imagen-sueflo, la
imagen-cristal. Sus signos son: opsignos, sonsig-
nos, cronosignos, noosignos, lectosignos y signos
cristalinos.

Respecto a lo sonoro, hay una transversali-
dad que lo coloca unas veces como parte del ré-
gimen de la imagen-movimiento y otras como
parte del régimen de la imagen-tiempo. Desde la
imagen-movimiento, los elementos signicos que
lo componen son los sonsignos y los lectosignos.
Desde la imagen-tiempo, los signos que se afia-
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den son los opsignos, cronosignos, noosignos y
signos cristalinos. Sin embargo, hay una clasifi-
cacién un poco mds compleja que considera a lo
sonoro desde su pertenencia a diferentes tipos de
actos de habla. Tres tipos de habla son los que
integran a lo sonoro, a saber: la conversacién, la
musica y la fabulacién.'® Desde esta clasificacién,
lo sonoro abarca tanto al régimen cinético de la
imagen-movimiento como al régimen crénico de
la imagen-tiempo y goza de una autonomia ple-
na respecto a lo visual.

Partimos de una diferencia de naturaleza en-
tre lo visual y lo sonoro. Ello no implica ni re-
laciones de subordinacién ni de isomorfia o de
predeterminacién entre lo visual y lo sonoro.
Hay mds bien una puesta en relacién de ambos
componentes, conjunciéon de ambas a partir de su
disyuncién, a partir de su propio limite. Dicho
en otros términos, “lo visual y lo sonoro devie-
nen dos componentes auténomos de una imagen
audiovisual o, mds ain, dos imdgenes heautd-
nomas” (Idem. 343), es decir, que conservan su
autonomfia a pesar de entablar una conjuncién.
Lo sonoro, al igual que lo visual, supone un en-
cuadre que produce relaciones diversas, hetero-
géneas con lo visual. Esto sucede en el cine que
pretende para s un estatuto artistico, porque en
el cine comercial lo sonoro estd subordinado a
lo visual, sirve para ilustrarlo o acompafarlo. A
pesar de ello, lo sonoro conserva para si una inde-
pendencia que llega a subvertir esta subordina-
ci6én, aunque sea momentaneamente.

Esta conjuncién disyuntiva entre lo visual
y lo sonoro, esta composicién a partir de estos
elementos va a otorgar al cine no sélo una defi-
nicién de si mismo como arte sino que, a partir
de lo artistico, potencializardn la conexién entre
arte y politica. El cine, como potencia creadora
de lo falso, tratard no s6lo de captar el aconteci-
miento'! sino de producirlo. “El acontecimiento
es siempre la resistencia entre lo que el acto de
habla arranca y lo que la tierra sepulta. Es un
ciclo del cielo y de la tierra, de la luz exterior
y del fuego subterrdneo, y mds adn de lo sono-
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ro y lo visual, que no rehace jamds un todo sino
que constituye cada vez la disyuncién de las dos
imdgenes al mismo tiempo que su nuevo tipo
de relacién, una relacién de inconmensurabili-
dad muy precisa, no una ausencia de relacién”
(Deleuze, 1986: 338). El acontecimiento resiste,
subsiste e insiste a su efectuacién espacio-tempo-
ral. Su sentido se preserva y es susceptible de ser
actualizado en distintos momentos. Es una cues-
tién de minoridad, de devenires-imperceptibles.
Conjunta consigo lo individual y lo colectivo, lo
publico y lo privado. En la medida en que el cine
capta y produce el acontecimiento deviene un
“6rgano de conocimiento” que se expresa como
potencia creadora de lo falso.

Cierro este ensayo con una presentacién bre-
visima de las razones por las cuales Deleuze se
distingue de una interpretacién del cine des-
de una perspectiva semiolégica y opta por una
perspectiva semidtica, en oposicién a la lectura
de Christian Mertz. Para Deleuze, la “diver-
sidad de narraciones no puede explicarse por
los avatares del significante, por los estados de
una estructura de lenguaje supuestamente sub-
yacente a las imdgenes en general. Ella remi-
te Gnicamente a formas sensibles de imdgenes
y a signos sensitivos correspondientes que no
presuponen ninguna narracién, pero de don-
de deriva tal o cual narracién y no tal o cual
otra. Los tipos sensibles no se dejan reemplazar
por procesos de lenguaje” (Idem. 185). No hay,
por tanto, una estructura del lenguaje en que
puedan subsumirse las imdgenes por analogfa
con lo discursivo. Si asi fuese (y la sucesién de
planos fuera equivalente a la sucesién discur-
siva), la autonomia entre lo visual y lo sonoro
se desvaneceria y no se veria la especificidad de
cada régimen de signos. Son los signos los que
realizan una génesis de lo discursivo, que va a
integrarse como un elemento de lo sonoro y no
el discurso el que produce un determinado tipo
de imagen-signo. De esta manera, notamos la
insuficiencia de la semiologia como modelo ex-
plicativo y la necesidad de utilizar a la semi6-
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tica como modelo que da cuenta de la hetero-
geneidad constitutiva de los dos regimenes de
signos cinematogréficos y ontolégicos.
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NoTtas

! Traducciones al castellano: La imagen-movimiento. Estudios
sobre cine 1'y La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2. Trad. de
Irena Agoff, Barcelona, Paidés, 1984 y 1985.

2 Segtin Deleuze, la pequefia forma, a pesar de remitir a
situaciones sensoriomotrices, contiene un potencial revo-
lucionario que es preciso rescatar a partir de la crisis en la
que entré la imagen-accién tras haber alcanzado sus pro-
pios limites.

’ La voluntad de poder nietzscheana crea idolos, simula-
cros, auroras, en una palabra sentidos que, a pesar de ser
falsos y de saber que lo son, se sigue creyendo en ellos y
muestran as{ sus efectos. Uno de estos {dolos es Dios: a
pesar de anunciar su muerte, es una creencia que dota de
sentido a ciertos existentes y produce efectos sobre el mun-
do. Al conocer la potencia de lo falso, Nietzsche propon-
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drd nuevas auroras: el superhombre
y el eterno retorno como expresiones
de esta potencia falsificante de la vo-
luntad. Nietzsche lo resume en una
frase: “seguir soflando sabiendo que
se suefia”. Deleuze retomard esta po-
tencia para mostrar de qué manera la
potencia de lo falso destrona la forma
de lo verdadero en el cine. Nosotros,
recuperando un poco mds a Nietzsche
que a Deleuze, tratamos de mostrar
cOmo esta potencia estd presente aun
en la “voluntad de verdad” y puede
asf aplicarse no sélo al régimen cré-
nico sino también al régimen cinético
de los signos cinematograficos.

* En Sed de mal, hay dos héroes que
enfrentan entre si la verdad y la false-
dad: el policfa mexicano (Vargas) y el
detective norteamericano (Quinlan),
Quinlan procede
por intuicién, sin pruebas, en nom-

respectivamente.

bre de lo falso a fabricar sus propias
pruebas. Es descubierto por Vargas
quien, en nombre de la verdad, termi-
na descubriendo que en la mayoria de
los casos el detective ha procedido asi.
Orillado por la presién de la verdad,
Quinlan termina matando a su mejor
amigo y colega, Menzis (quien, a su
vez, lo habfa traicionado en nombre
de la verdad, tendiéndole una tram-
pa) y se mata. En ese momento, un
policfa norteamericano constata cémo
una vez mds la intuicién del detective
acierta y lamenta que haya muerto su
compafiero. Vemos aqui cémo la bis-
queda de la verdad a toda costa termi-
na provocando la muerte del persona-
je falsario, a pesar de que su falsedad
no contenfa una mayor afirmacién de
la vida, debido a que atn continuaba
juzgando, aunque sin ley.

> Nos parece ver aqui la distincién
estructuralista de lo real, lo imagina-
rio y lo simbdlico. Mientras el relato
veraz s6lo conjugaria las primeras dos
dimensiones, el relato falsificante se-
rfa produccién y creacién de lo sim-
bélico y, en esa medida, a pesar de su
falsedad, producirfa efectos politicos
en los que llamarfa a la formacién de
un pueblo que ain falta.

¢ Por cine cldsico Deleuze entiende
el cine que se realizé desde los ini-
cios de éste hasta la Segunda Guerra
Mundial, aproximadamente, y estarfa
marcado por los distintos signos de
la imagen-movimiento. El cine mo-
derno es aquel que se produce tras la
crisis de la imagen-accién y los sig-
nos que lo articulan serfan los de la
imagen-tiempo.

7 Nos parece que aqui tenemos un
pequeflo matiz en la traduccién. Al
parecer, lo que la traductora de La
imagen-tiempo vierte como “acto de
palabra” es la traduccién del speach
act de John Searle y que ha sido tra-
ducido al espafiol mayormente como
“acto de habla” para referirse a la rea-
lizacién de una acci6én en el momento
mismo de la enunciacién (por ejem-
plo, al hacer una pregunta estoy reali-
zando a la vez la accién de preguntar
y la enunciacién de la pregunta). No
parece pertinente esta aclaracién de-
bido a que, si entendemos el “acto de
palabra” como “acto de habla”, esta-
mos, junto con Deleuze, recuperando
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la dimensién pragmdtica de la fabula-
cién que en el momento mismo de su
enunciacién produce efectos en la in-
vencién de un pueblo, de una minoria
y, con ello, devienen actos politicos.

8 Puntos suspensivos y cursivas de
Deleuze para indicar que los nombres
de los films estdn abreviados. Se refie-
re a Della nube alla resistenza y Ameri-
ka, Klassenverhdltnisse de Straub.

? Podria decirse que estos géneros
presentan al aristécrata, al vaquero y
al obrero como casos de minoridad.
Para una exposicion mds detallada de
ello, remitimos al capitulo 10 de La
imagen-movimiento.

' Para revisar a mayor profundidad
estos elementos, remito al capitulo
9 de Deleuze, G., (1987), La imagen-
tiempo. Estudios sobre cine 11, Paidds,
Barcelona.

! Presento aqui s6lo brevemente al-
gunas de las caracteristicas generales
atribuidas por Deleuze al aconteci-
miento. Remito, para una lectura mds
detallada de este concepto, a Ldgica
del sentido (Vigésimo primera serie).
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