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Si no creyera en la locura

De la garganta del cenzontle

Si no creyera que en el monte

Se esconde el trino y Ia pavura.

57 no creyera en Ia balanza

En la razon del equilibrio

S/ no creyera en el delirio

Si no creyera en la esperanza.

Sf no creyera en lo que agencio

Si no creyera en mi camino

S/ no creyera mi sonido

S/ no creyera, en mi silencio.

¢Qué cosa fuera? éQué cosa

fuera la maza sin cantera?

Un amasijo hecho de cuerdas y tendones
Lin revoltifo de carne con madera

Un instrumento sin mejores pretensiones
Que lucecitas montadas para escena,
£Qué cosa fuera, corazon, qué cosa fuera?
£Quée cosa fuera la maza sin cantera?

Un teja ferro del ladron de los aplausos
Un servidor del pasado en copa nueva
Un eternizador de dioses def ocaso
Jubito hervido con trapo y lentejuela
EQué cosa fuera, corazon, qué cosa fuera?
éQué cosa fuera Iz maza sin cantera?

Si no creyera en lo mds puro

Sf no creyera en el deseo

Sf no creyera en lo que creo

57 no creyera en algo puro.

Si no creyera en cada herida

S/ no creyera en lo que rompe

Si no creyera en lo que esconde
Hacerse herrhano de la vida,

Si no creyera en quilen me escucha
Si no creyera en lo que duele

&f no creyera en lo que quede

Si no creyera en lo que lucha,
¢Qué cosa fuera? ¢Qué cosa fuera
/2 maza sin cantera?

Silvio Rodriguez. La maza.




Me ofrezco a cada cual como en recompensa,
Os /a doy aun antes de que la haydis merecido.

Hay algo en mi,

En el fondo de mi, en el centro de m,

Algo infinitamente drido

Como la cumbre de las montadas mds altas;
Algo comparable al punto muerto de /a retina
Algo sin eco que, no obstanle, oye y ve;

Un ser con vida propla que, no obstanle,

Vive mi propia vida

Y escucha impasible,

La inut)l palabrena de mi conclencia.

Un ser hecho de nada,

Inditerente a los dolores de mi cuerpo

Que cuando Horo no llora,

Que cuando rio no rie,

Que rio se sonraja ante mis actos vergonzosos,
Que no gime si me hieren el corazon,

Que permanece inmdvil y nunca me da consejos,
Como quien dijera eternamente:

"Aqui estoy, a todo insensible”

Tal vez no sea mds que vacio, como el vaclp,
Pero tan grande gue ef Bien y el Mal juntos
No podrian llenatio.

Allf muere el odio por asfixia,

Allf no ha entrado nunca un gran amor.

Tomad de mi todo, entonces: el senlido de estos poemas
—110 lo he leido: aquello que a pesar de mf trasciende—;
tomad, tomad': no tendrdis nada.

Dondequiera que valla, en el universo entero,

Encuentro siempre,

Fuera de mi, dentro de mi,

Insaciable Vacig,

Inconquistable Nada.

Valery Larbaud, El don de sf mismo.
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Introduccion SIMBOLO Y COMUNICACION

Introduccion

Desde una hora muy temprana de mi formacion profesional como comunicélogo
encontré una revelacion inusitada: el cine. En efecto, el cine fue para mif, en un
primer momento, un solaz espacio de concentracién de mf mismo, de proyeccion
de mi propia vida, de convivencia con los otros y, en general, un espacio
complementario tanto para mi vida personal como para mi formacién profesional.
No fue sino hasta pasado el tiempo, durante el encuentro con la iconologia de
Erwin Panofsky, que mi inicial interés por lo visual se encausaba formalmente. En
efecto, descubrfa que el cine, como el arte en general o el periodismo, es ante todo
un lenguaje, y éste se sirve de las imégenes para expresar su mensaje. Asf, frente a
la corriente creencia que ve al cine como imégenes en movimiento, desde entonces
me incliné a pensar que el cine, lejos de ser imagenes en movimiento, es ante todo
un lenguaje que pone en movimiento las imégenes. Mover imagenes, articularlas
en un orden, engarzarlas, empalmarlas o contraponerlas son todas, segtin puedo
ver, funciones del lenguaje filmico propiamente dicho. Asf, si el cine es un
lenguaje es, por lo mismo, un medio de comunicacién. Con todo, atn se imponfan
varias preguntas, ; qué comunica? ;Cémo lo hace? O mas propiamente ;Qué
puede llegar a decir el cine visto ante todo como un lenguaje?, es decir ;Cudles son
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Introduccién SIMBOLO Y COMUNICACION

sus posibilidades? En este momento de la reflexién, la revisibn de la obra
eisensteniana resulté sobremanera oportuna. Ahora bien, podrfamos preguntar
¢por qué Eisenstein y no cualquier otro te6rico cinematografico como Vertov, por
ejemplo? Porque en Eisenstein hay dos puntos estructurales de importancia que
resaltan su peculiaridad dentro del 4mbito de la teorfa cinematografica y aportan
su importancia en beneficio de los estudios del cine como lenguaje. En primer
lugar, esté el hecho de que en Eisenstein estd prevista la idea de un lenguaje
cinematografico que no est4 presente en Vertov, pues mientras Eisenstein ve al
cine como articulacion de imdgenes, Vertov la ve como sucesidn. Asf, aunque estos
dos distantes puntos de partida (sucesién y articulacién) abrevan de la misma
intencién de comunicar la realidad de un modo cabal, podemos afirmar que,
mientras la sucesidn vertoviana hace un registro de los acontecimientos ‘sin cortes’
de edicién, “tal y como ocurre en la realidad”, la articulacién eisensteineana parte
del supuesto de que sélo en la medida en que entendamos al cine como lenguaje —
con cortes de edicidn— nos acercaremos cada vez mas profundamente a la
realidad. En efecto, en algin momento de su disertacion, Eisenstein repara que
cuando uno ve “en la realidad” a una mujer llorando encima de una tumba
inmediatamente, como un paso automético de la mente, concluimos: juna viuda!,
y esto es ya montaje pues de dos elementos visuales concluimos un tercero
abstracto a la manera de una articulacion que opera al nivel bisico de la

percepcion.

En segundo lugar, lo que nos ha decidido optar por el camino de Eisenstein y no
por el de cualquier otro tefrico cinematografico estd muy relacionado con la
primera y lo constituye el hecho de que Eisenstein identifica este proceso
‘automético’ de la percepcién con el fincionamiento del ideograma. En efecto,
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Introduccidn SIMBOLO Y COMUNICACION

Eisenstein concede que la representacién de un elemento irrepresentable, abstracto
e invisible a través de la presentacién de dos elementos visuales, materiales y
concretos es el modo de operar del ideograma, lo que para nosotros es muy

provechoso pues también es este el modo de operar del simbolo.

Asf, como hip6tesis de trabajo, percibf que esta concepcién del lenguaje filmico
eisensteniano permite un acceso directo a la concepcion del lenguaje fflmico como
un lenguaje simbdlico. En efecto, como veremos en nuestro primer capftulo el
vocablo ‘stmbolo’ hace alusién, en primer lugar, a una imagen con que
materialmente se representa un concepto moral o intelectual por alguna semejanza
o correspondencia que el entendimiento percibe entre este concepto y aquélla
imagen. Ello me permiti6 concluir que, al estar estructurado sobre la base del
ideograma, el lenguaje filmico eisensteniano es, de suyo, simb¢lico gracias a su
articulacion.

Asf, con la articulacidn eisensteniana a cuestas y con nuestra pregunta ;jcudles son
las posibilidades con que cuenta el lenguaje fflmico?, descubrf, en las tragedias
fllmicas de Pier Paolo Pasolini, una landa que cernifa cada vez méas mi interés
fllmico. En efecto, Eisenstein, con su teorfa del montaje a partir del contrapunto,
habfa expuesto ya la visién del cine como una articulacién de imagenes. Con todo,
en la teorfa del Cine de Poesia expuesta por Pier Paolo Pasolini, percibi que se partia
del supuesto del cine como articulacién, mas se abundaba cada vez mas
especificamente acerca del aspecto simbélico como a de ser articulado aquella
articulacién y es claro que, segin lo veremos en nuestro capftulo tercero, para
Pasolini esa articulacion del lenguaje cinematogréfico a de ser una articulacion

posética.
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Ya Eisenstein habfa propuesto al cine como un lenguaje; al contrapunto como eje
de aquel lenguaje; a la expresién y compasién de emociones --y en un segunde
momento de pensamientos— como concecuencia de aquel contrapunto y de esta
forma, en tanto que comunicador de emoci6n y pensamiento, estableci6 al cine
como el comunicador de lo cualitativo y lo cuantitativo de la naturaleza humana y
su relacién con el mundo. Desde Eisenstein se abre, pues, no sélo la posibilidad de
una mefafisica cinematogrifica sino también la de una simbélica filmica y este transito
del cine a la metafisica o del cine a lo simbélico esta dado siempre a través del
lenguaje filmico, es decir, del montaje. En efecto, si con la union de dos elementos
materiales —dos imégenes por lo pronto—- se expresa, se comunica y representa urn
elemento irrepresentable, e inmeterial y esto inmaterial esta subordinado siempre
al aspecto material, pues de no contar con estos dos elementos materiales no
habria nada inmaterial que representar, el manejo del lenguaje filmico de acuerdo
con la teorfa de Eisenstein, nos permitirfa llegar, entonces, a landas o bien

metafisicas o bien simbélicas.

Asf, el eje de mi propuesta, mi tesis propiamente radica en considerar considerar,
por una parte, que Pasolini hered6 la tradicién eisenteniana del lenguaje filmico
como articulacién y que a partir de ésta, estructura su teoria del Cine de Poesia, y
por otra, que este Cine de Poesia encuentra, en las tragedias filmicas pasolineanas,
caracteristicas plenamente simboélicas, porque dos de las caracterfsticas
fundamentales del simbolo se cumplen en dichas tragedias. La primera de ellas
consiste en unir y armonizar dos polos distantes --e incluso contradictorios~ que
por lo demas se cumple en la tragedia. En efecto, al ser la representacion simbélica

de la crisis humana, y esta crisis ser, a su vez, ser el olvido del origen’, la tragedia une

'Crf. Cabrera, M. Los fundementos del idealismo fenomenoldgico. UNAM p.
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estos dos puntos distantes en el tiempo, el origen y el olvido del origen, y asf los
armoniza y los une superando dicha crisis; la tragedia aparece, pues, como un
modo de confrontar al hombre enclaustrado en el sinsentido de su existencia con
su pasado y desptiés de este encuentro como una via capaz de fundar la
oportunidad de construfrse otro y ser diferente, de enfrentar el pasado y
reconducir el futuro. La segunda, estd implicita ya en la primera pués consiste en

revelar un sentido inteligible de la naturaleza humana.

Por ello me incliné a pensar que Pasolini crea las tragedias fllmicas para reconocer
y dar a conocer (comunicar) una crisis, aquella que para Pasolini es “en definitiva
una crisis muy grave”. De este modo fue como percibf que dentro de todo el cine
de poesfa pasolineano, las tragedias filmicas aparecen como en relieve con un
marcado peso, una sobreimportancia temdtica. As{, por un lado Pasolini hace Cine
de Poesia como una modalidad de articulacion del lenguaje cinematogrifico bajo la
técnica de la poesla, y por otro, dentro de esta articulacién especifica, en su marco,
realiza las tragedias como modalidad terndtica. Introduce asf, un elemento
complementario para el lenguaje filmico en una plena actitud simboélica-
eisensteniana. En efecto, Pasolini reconoce que hay una crisis, mas esta crisis por
pertenecer a un ambito cualitativo es irrepresentable, inmaterial, invisible. En
otras palabras, estd oculta.. Asf, Pasolini articula sus imagenes —lo visible, lo que
estd a la mano— de acuerdo con un criterio poético e introduce una connotacién
tematica que parte y se nutre de dicha articulacién y, de este modo, hace aparecer
lo oculto, lo invisible, inmaterial, e irrepresentable que constituye la crisis que él
mismo reconoce y quiere comunicar, hacerlo publico, y tener en comun con los

demas hombres.

Con todo, la labor de justificar la tesis general de este trabajo acerca del lenguaje
5




Introduccién SIMBOLO Y COMUNICACION

cinematografico como un lenguaje simbélico, requerfa una justificacién mds
profunda que la ofrecida por la filmograffa pasolineana como tal. Por ello, me
encontré con la necesidad de llevar a cabo una aclaracién conceptual de las
categorias tedricas con las que segin yo podria caracterizarse al cine como
lenguaje simbolico. Asf, desarrollé una investigacién sobre el simbolo que se
convirti6 en el primer capftulo de esta exposicién y que, al mismo tiempo, da pie a
la comprension de las caracteristicas que aqui propongo del lenguaje

cinematogréfico.

Todo esto se vi6 robustecido con las teorias semiol6gicas expuestas por R. Barthes
en Lo obvio y lo obtuso, pues sirvieron para esta investigacion como una
herramienta para proponer el analisis de una connotacién simbélica como parte de Ia
fundamentacién de esta teorfa del lenguaje fflmico con caracterfsticas simbdlicas
que aqut defiendo. En efecto, Barthes propone en un ensayo sobre Eisenstein dos
niveles, diferentes entre sf, del mensaje cinematografico. El primero de ellos es un
nivel demasiado a la mano, un nivel que aparece de stibito y sin mas: es lo obvio.
El segundo es un nivel que permanece oculto en el primero, pero que no es, como
el primero, pura descripci6n, s un nivel del mensaje filmico que no estando a la

mano est, sin embargo, incluido en lo obvio, a saber: lo obtuso,

Obvio y obtuso: las dos distantes puntas del mensaje filmico se confrontan y
complementan; se oponen y atraen; se asocian y disocian creando una unidad en
lo que podrfamos calificar de auténtica dindmica simbdlica a partir de la uni6n de

los contrarios, de la armonfa de los opuestos.

Ast las cosas, las tragedias filmicas de Pasolini aparecen, desde esta perspectiva,

como obras con una estructura de dos puntas también. La primera de ellas es el




Introduccién SHMBOLO Y COMUNICACION

mismo Cine de Poesia que constituye un eje técnico de la propuesta pasolineana,
mientras que la segunda es la tragedia que aparece como un eje tematico de dicha
propuesta. Lo técnico y lo temético se enlazan pues de un modo peculiar en estas
producciones fllmicas y se unen y complementan mutuamente dentro de una
connotacién simbélica. Asf, desde el desarrolio de las hipotesis de trabajo sobre las
tragedias filmicas pasolinaenas, todo parece indicar que éstas hunden sus rafces en
el ambito simbélico desde una estructura formal dirigida siempre desde el
lenguaje filmico. De esta suerte sin negar que algunas filmograffas participen delo
iconografico, postulamos, al descubrir que las tragedias pasolineanas poseen una
estructura y lenguaje propios del simbolo, una via, abierta para ¢l cine, de acceso a
lo simbélico. Por ello, esta disertacién se compromete con la corroboracion de dos
hipotesis de fundamentales de trabajo. Una de ellas particular y la otra general: La
primera es la que percibe que las tragedias fflmicas pasolineanas poseen una
estructura y un lenguaje simbélico; en cuanto que la segunda se estructura al
rededor de la idea de que justamente este lenguaje y esta estructura de
construcci6n artistica permite una teorfa simbolico-general del cine. por ello,
dedicamos nuestro segundo capftulo a dilucidar todo lo referente al poder simbdlico
de la imagen cinematogrifica de acuerdo con lo desarrollado por S.M. Eisenstein; lo
ah{ elaborado nos sirvi6 para analizar las tragedias de Pasolini como compuestas
por dos ejes de composicion: lo técnico y lo temdtico y un eje de interseccién, la
connotacién simbolica. Por ello en nuestro tercer y tltimo capftulo abordamos el
problema inicial del simbolo y la connotacién simbélica en el arte de Pasolini de
manera detallada analizando por separado los tres apartados de lo técnico, lo
tematico y lo teérico y cémo cada uno de ellos contienen caracteristicas simbélicas.

Se incluyen, ademés, cuatro apéndices en los que se desarrolla la vida y la obra de

7
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Pier Paolo Pasolini que sin duda serdn de utilidad para aquel estudioso que
precise de estos datos. No podria terminar esta introduccion sin antes agradecer el
empefio de tres personas. Por una parte, la lectura critica del Mtro. Luis Alberto
Fonseca Lascano que mucho alent6 la presente investigacion. y por otra, a las
Maestras Lourdes Quintanilla, —por la objecién interpuesta a mi trabajo aclarando
que el lenguaje del cine se habia tenido por iconografico no por simbélico, ello me
hizo incluir gran parte del apartado 3.3—; y especialmente a la Mtra. Nora Marfa
Matamoros Franco con quien ajuste, discutf, valoré y corregf todo lo relacionado al
stmbolo y quien, dicho sea de paso, enriquecié y ampli6, desde el inicio de esta
travesfa, las perspectivas de este trabajo. Ofrezco pues, un agradecimiento sincero

y cordial.




Capitulo Primero

Caracterologia del Simbolo

Quien conoce lo més antiguo y lo mejor,
se vuelve lo més antiguo y lo mejor.
Chandonya Upanised.

1.1. Hacia lo méas antiguo: el simbolo

La prehistoria es un fenémeno desconocido para el hombre actual o,
virtualmente desconocido merced a la ignorancia que éste “sufre” tanto acerca
de lo esencial de la prehistoria como de las sociedades arcaicas y del hombre
antiguo. Por consiguiente, podriamos decir que el hombre actuzl desconoce y se
encuentra en extremo alejado del elemento que cohesiona la vida y permiti6

habitar las cuevas, hacer el fuego o ir de caza.

En el comportamiente de los hombres primitivos y de las sociedades
religiosas hay algo que, a nuestros ojos, parece incomprensible e
insensato. Todos los fenémenos naturales, como la salida del sol, la
vuelta de la primavera, el buen tiempo o la lluvia, se consideraban
cosas que, sin las précticas magicas apropiadas o los ritos adecuados,
podrian no suceder mas!.

Aquél hombre se maravillaba frente a la naturaleza pero, ademés, la hacia
suya otorgéndole periédicamente rituales especificos para cada aparicién. Asf,

se hacia responsable del aparecer del sol y esta responsabilidad lo hacia, ya,

1, Alberoni, F. Las razones del bien y del mal, Barcelona, Gedisa, 1981; 196 pp., p. 46.
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parte integral, nuclear y basica del orden implicito del mundo; es decir, del

aparecer periédico de la vida en el mundo.

Con todo, “lo que caracteriza las sociedades tradicionales es la oposicién que
tdcitamente establece entre su territorio habitado y el espacio desconocido e
indeterminado que le circunda: el primero es el “mundo” (con mayor precisién:
“nuestro mundo™), el cosmos; el resto ya no es un cosmos, sino una especie de
“otro mundo”, un espacio extrafio, caético, poblado de larvas, de demonios, de
“extranjeros” (asimilados por lo demés a demonios o a fantasmas). De un lado
se tiene un “Cosmos”, del otro, un “Caos”. Pero se vera que si todo territorio
habitado es un Cosmos, lo es precisamente por haber sido consagrade
previamente, por ser, de un modo u otro, cbra de los dioses o por comunicar con
el mundo de éstos. El “mundo” (es decir, nuestro mundo) es un universo én
cuyo interior, se ha manifestado ya lo sagrado y en el que, por consiguiente, se

ha hecho posible y repetible la ruptura de niveles.”2

Asf, “si el mundo es tal, es nuestro” y, de este modo, el hombre antiguo tenia ya
el sentido de la vida, que comparecia frente a él como armonia, como una
fortaleza y una cohesifn entre su vida y la vida, entre su estar en el mundo y el
estar del mundo. Es esta confianza, esta seguridad frente a si mismo y frente a
la vida la que el hombre occidental moderno no conoce mas porque ha perdido
la vinculacién sagrado con el Cosmos que vivia el hombre primitivo (por ello, el
hombre moderno ya no posee los elementos con qué sustentar la confianza y la

seguridad sefialadas).

Pues bien, el hombre arcaico era un hombre responsable frente a lo sagrado, es
decir, se concebia a si mismo como “el universo interior del mundo”. Amén de
que se pensaba como coparticipe de la reaparicién; es decir, mantenimiento y
sustentacién del mundo en cuanto tal. Sin olvidar que, todo esto valia sblo

para el territorio habitado, pues el resto era “un territorio desconocido,

¢ Eliade, M. Lo sagrads y lo profano, Barcelona, Labor, 1979, 185 pp., p. 32,




CAPITULG PRIMERO CARACTEROLOGIA DEL SIMBOLO

extranjero, sin ocupar, (lo que quiere decir con frecuencia: sin ocupar por “los
nuestros®) que, como tal, contindia participando de la modalidad fluida y
larvaria del “Caos”. Claro esté que al ocuparlo y, sobre todo, al instalarse en él
el hombre lo transforma simbélicamente en Cosmos, por una repeticién ritual
de la cosmogonia. Lo que ha de convertirse en “nuestro mundo” tiene que haber
sido “creado previamente” y toda creacién tiene un modelo ejemplar: la

creacién del universo por los dioses”3.

Asi, los arcaicos no tienen en sus manos una responsabilidad cualquiera, sino
la misién de “mantener” simbélicamente el mundo ¢como Cosmos a través de
una repeticién ritual de la creacién del universo por los dioses. Cada uno de
ellos tiene oportunidad de volver al tiempo original, que funda el sentido, al
momento en que los dioses crearon el universo, y ser ellos mismos “los dioses”,
mientras establecen el Cosmos en el mundo. Por ello, “situarse en un lugar,
organizarlo, habitarlo, son acciones que presuponen una eleccién existencial: la

AL S

eleccién del universo que se est4 dispuesto a asumir al “crearlo”.

T )

Tenemos, pues, que el hombre arcaico se “sitia” en un lugar y, para habitarlo,
lo organiza y esté dispuesto a asumir el universo que conlleva esta decision y
que é! mismo decide crear. Esta integridad del hombre antiguo, ajena a los ojos
del hombre moderno, es una “creacién mitica”, que comparecia ante los ojos del
hombre antiguo como el mantenimiento de la vida —el cual dependia cada vez
més de la regularidad de los fenémenos fisicos y meteorolégicos. Sin soslayar,
claro estd, que la imaginacién afectiva, funcién predominante de la psique
primitiva, incitaba a los hombres a ver fuerzas intencionales, benéficas u

hostiles"5.

Mas, asi las cosas, “la imaginacién del hombre (al encuentro con el Cosmos) ya

no es solamente afectiva y divagante, sino también expresiva y simbolizante.

3 Ibid. p. 33.
4, Ibid. p. 34.
& . Diel, P. El simbolismo en la mitologia griega, Barcelona, Akal, p. 11
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Es capaz, ahora, de crear simbolos, es decir, imégenes de significacién precisa
que tienen por finalidad el destino del hombre {...) Se abre, asi, la
contemplacién del plano metafisico. El ser humano y su contemplacién esencial
se hayan incluidos en la simbolizacién. En razén de la cual la aspiracién del
hombre y la benevolencia de la naturaleza divinizada se fusionan en una
intencién comin, coincidiendo en un mismo plano simbélico, y los hombres al
purificar su aspiracién, pueden alcanzar el ideal represgntado por la

divinidad...”®

A través del simbolo el mundo antiguo es un mundo cohesionado, integro,
completo, con un sentido permanente que abarca el Cosmos, es decir, al mundo,
pues en la asimbolizacién el ser humano y su contemplacién esencial se
encuentran reunidas. Pero al ser de este modo, si el Cosmos es nuestro mundo,
“el mundo material temporal permanece {(divinizado) eternamente, sin
principio ni fin en la revelacién del simbolo como teofania. Detrds de la vida
biolégica que complica irremediablemente la muerte, la imaginacién proyecta

una vida del espiritu.”?

Asi, el simbolo reiine, religa la vida del espiritu del hombre con aquél “universo
interior del mundo”, que es lo sagrado; mostrdndose a sf mismo no sblo como lo
mas antiguo en si mismo —en virtud de que el simbolo revela al hombre el
universo interior del mundo—, sino, también, como lo méas antiguo en el

hombre —en virtud de que este participa y es, ya, el mundo.

Los simbolos son el més antiguo cantar. El principal de ellos es la
naturaleza virgen —la principal maestra, segiin sabios y genios de la
humanidad—, Ia primera y més alta escritura. Ni buena ni mala, el
simbolo representa la realidad tal como es. La experiencia del simbolo

e, Ibid. p. 13.
7. Garagalza, L. La interpretacidén de los simbolos, Barcelona, Anthropos, p. 71.
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es pura cualidad. La cualidad, segin Platén afirma, es lo bello y lo
bueno de cada cosa.®

Es esto belle y bueno de cada cosa lo que el simbolo pone en cada cosa. Asi,
para el mundo antiguo, “el trabajo, los oficios, la guerra, el amor eran
sacramentos. Volver a vivir lo que los dioses habian vivido in illo tempore
traduciase por una sacralizacién de la vida humana que completaba, de ese
modo, la sacralizacién del cosmos y de la vida.”9 ;Cuél es el poder del simbolo?
({Cémo puede hacer de la vida un sacramento? “El simbolo tiene la propiedad
excepcional de sintetizar en una expresién sensible todas esas influencias de lo
inconsciente y de la conciencia, como también de las fuerzas instintivas y
mentales en conflicto 0 en cambio de armonizarse en el interior de cada

hombre.” 10

De este modo, lo mdas antiguo tiene la capacidad de armonizar partes en
conflicto, de sintetizar en una expresién sensible influencias wveladas,
restablecer, reunir, hacer un equilibrio en “el mundo” para hacer evidente en
cada cosa lo bello y bueno de cada cosa. Esta es la sabiduria més antigua del
hombre més antiguo, frente a la cual, desde la modernidad, el hombre cerro los
ojos y oidos herméticamente, razén por la cual cerré también su propia
estructura constitutiva. En efecto, “lo comin a la humanidad son las
estructuras, que son constantes, v no las iméAgenes aparentes, que pueden

variar, segin las épocas, las etnias y los individues,” 1!

Ahora parece més claro por qué el arcaico esta cochesionado en su sociedad, y su
sociedad en el mundo. El antiguo ha mostrado, encontrado ¥y mantenido un
anclaje eterno en el mundo: el simbolo enraizado tanto en la sociedad como en

cada hombre que la constituye; en el cosmos del mundo y el universo del alma

8 _ Chevaleir, J. y Alain Gheerbrant, Introduccién al diccionarto de los simbolos, Barcelona,
Herder, p. 11.

9 _ Eliade, M. Mitos, suefios y misterios. Madrid, Grupo Libro 88, p. 16.

¥ Chevaleir, J. y Alain Gheerbrant, Op. Cit., p. 16.

11 Ibid. p. 20.
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humana. Ha creade, asi, los valores simbélicos que refinen, restablecen y
armenizan, pero, sobre todo, que, por una parte, hacen la unidad del mundo v,

por otra, crean la oportunidad de participacién del hombre en esta unidad.

Este formato de comunidad es Gnico en el sentido de que la comunidad vale por
si misma, pero sin detrimento de sus miembros, pues estdn relacionados en una
dindmica esencial. Asi, “la integracién de los valores simbélicos, expresados
por las estructuras de lo imaginario (ritual, mito, simholo), favorece la
individuacién o el desenvolvimiento arménico de cada persona. [Y] si
consideramos el aspecto sintético de esta integracién {veremos que se trata de]
una asimilacién interior de los valores.”!2 De este modo, el hombre concentra
en lo imaginario una energia originaria que sincroniza el pulso interior
humano con €l pulso interior del mundo y entiende, con Hebbel que “el deber

mis importante de mi vida es, para mi, el de simbolizar mi interioridad” 18,

Hemos dicho, hasta aqui, que el simbolo es imaginario; sin embargo, no
podemos afirmar que lo imaginario no tenga incidencia alguna en el mundo,
como un poder, pues es lo simbélico lo que armoniza, retine y religa al hombre
con el mundo y, en virtud de ello, logra hacer del mundo una unidad que existe
como un orden invisible. Por ello, posteriormente, el griego Her4clito

sentenciaba que “la armonia invisible vale méis que la visible” ¥,

Segiin puedo ver, estas palabras, dan cuenta de que lo simbélico relaciona el
orden invisible con la armonia visible. Pero, si bien es cierto que en esta
relacién el simbelo retine ambas armonias, establece, ademés, una jerarquia,
pues hace evidente que el orden invisible es “superior” (de indole més perfecta
y fundamental) al visible. No obstante, deja ver que, a pesar de tal
superioridad, el orden invisible no prescinde del visible, pues se expresa a

través de él, es decir, a través de la realidad sensible y fisica en cuanto tal.

1z Ihid. p. 21.
13, Apud. Cirlot, J. E., Prélogo al Diccionario de Simbolos, Barcelona, Labor, p. 10.
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Los simbolos son siempre pluridimensionales, Expresan, en efecto,
relaciones tierra-cielo; espacio-tiempo; inmanente-trascendente, como
la copa vuelta la cielo o hacia la tierra. Es una primera bipolaridad.
Hay otra: sintesis de los contrarios, el simbolo tiene una cara diurna y
una nocturna. Ademés, muchas de estas parejas tienen analogias entre
ellas y se expresan también como simbolos.'

Por ello, “la posicién interpretativa que parece més amplia y conforme con el
sentido original de mitos y simbolos es la que remonta su significade a las
fuentes metafisicas, a la dialéctica de la creacién. Louis Renou alaba de
Zimmer esa innata tendencia —fidelidad mejor al material consultado— al

sentimiento metafisico del mito, en que [se] funden lo filoséfico y lo religioso” €.

Ahora bien, desde Anaximandro el “origen” y elemento de todas las cosas es “lo
infinito”. En efecto, su sentencia afirma “a partir de donde hay generacién para
las cosas, hacia alli se produce también la destruccién, segin la necesidad, en
efecto, pagan la culpa unas a otras y la reparacién de la injusticias, segiin el
ordenamiento del tiempo”l7. Bajo esta sentencia Anaximandro describe “por
primera vez” (de la cual se tiene memoria) el Cosmos. No obstante este mérito,
no fue él el primer hombre que lo percibiera. Es decir, a pesar de que es
innegable aceptar que Anaximandro “ha hecho el primer intento serio de una
descripcién del orden césmico, incluido el firmamento y la formacién del
mismo” 18, es imposible también dejar de aceptar que el mismo Anaximandro no
hizo otra cosa que reconocer lo més antiguo, “lo eterno, lo que nunca envejece”
—amén de ser “lo mejor” porgue se establece como algo supremo al decirse de

é1 que “abarca todos los mundes”1°. Dicho de otra forma, Anaximandro percibe

U, Hericlito, en Eggers Lan, C. y Julia, E. V., (Comp.) Los filésofos presocréticos T. L, Introd.,
Trad. y notas por Eggers Lan, C. y Juli4, E. V., Madrid, Gredos, 1981, p. 355.

15 Chevaleir, J. y Alain Gheerbrant, Op. Cit., p. 25.

18, Cirlot, J. E., Op. Cit. p. 39.

17, Anaximandro en Eggers Lan, C. y Juli4, E. V. (Comp.}, Op. Cit., p. 129.

18, Cf. nota 67 del ensayo “El cosmos: principio y procesos”, en Eggers Lan, C. y Julia, E. V.
(Comp.), Op. Cit., p.113.

19, Eggers Lan, C. y Juli4, E. V. (Comp.), Op. Cit., p.109.
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que “lo infinito es el origen de todas las cosas” y que ese origen es inmortal e
imperecedero. En efecto, como bien sefiala Aristételes “de lo infinito no hay
principio, ya que seria un limite. Ademés, como “origen” es inengendrado e
indestructible, pues lo engendrado alcanza necesariamente un fin, y hay un
términe para toda destruccién. Por eso, segiin afirmamos, no hay principio de
é1, sino que é1 parece serlo de los demés y “abarca a todas las cosas y & todas

las gobierna {...] Y esto es « lo divino, pues «es inmortal e imperecedero~.”20

Ahora bien, como lo que Anaximandro nombra es “el origen”, Anaximandro
hace referencia a lo més antiguo, remonténdose, asi, a tiempos inmemoriales.
Pero el decir de Anaximandro estd inserto en la filosofia y, como tal, se
circunscribe de manera muy especifica en la pregunta por la dialéctica de la
creacién. Con todo, cuando, en su decir, hace Anaximandro referencia al origen,
a lo infinito, también hace referencia al simbolo, es decir, a aquello més
antiguo a través de lo cual se relaciona el orden invisible con la armonia
visible.

Asi las cosas, lo visible estd relacionado con lo invisible y, al mismo tiempo

subordinado a él.

1o visible, lo mccesible a primera vista —los hechos, los
acontecimientos, las cosas tal y como se suceden—, no es lo que el
cosmos dice; es decir, ello no es su verdadero mensaje. Antes hien,
tan sélo son representantes de algo més; a saber, del Logos (ley} que
las articula y las lleva a presentarse, sucederse, encontrarse tal
como lo hacen. El mundo es, asi, un simbolo ingente, una hablar
sobre algo profundo y silenciosos que no alcanza a ser totalmente
dicho, totalmente abarcado?!.

Asi, las palabras de René Guenon que afirman “lo superior no puede nunca

gimbolizar lo inferior, sino inversamente”??, quedan confirmadas. Con todo,

20, Ibidem.

21, Matamoros Franco, Nora M. “La hermenéutica analégica de Mauricio Beuchot: respuesta a
la pusmodernidad”, en Universidad de México, No. extraordinario II (1998) pp. 70-72; p. 7L

1 Cf. Cirlot, J. E., Op. Cit. p. 30.
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esta simbolizacién ocurre como relacién entre contrarios y esta relacién, a su

vez, crea una armonia que se muestra en todas las cosas del mundo.

Acoplamientos: cosas integras y n integras, convergente divergente,
consonante disonante; de todas las cosas una y de una todas las
cosas®,

Pero esto que estd en todas las cosas no es todas las cosas, sin algo invisible
que se expresa en ella. Asi, lo visible se puede transformar, las épocas variar
hacia cualquier dimensién del espectro del cambio; pero se mantiene la
sabiduria descrita por Heréclito, segn la cual, “lo inmortal [invisible] es
mortal [ en lo visible] y lo mortal [visible] inmortal [por estar vinculado a lo
invisible], a través de palabras tales como estas: jinmortales mortales, mortales

inmortales, viviendo la muerte de aquellos, muriendo la vida de estos” 24,

De este modo, si el mundo tiene unidad, es una unidad simbélica, pues es el
simbolo que retine, unifica en la intimidad, armoniza, y junta, el que relaciona
a los opuestos (visible e invisible, eternidad y finitud), imponiendo la jerarquia
de lo invisible sobre lo visible, pues, “asi como son los afos, como son las
épocas del esforzarse elevado, asi como es el cambio, es por lo demés muy cierto

que la permanencia ocurre en los distintos afios” 25,

" Apyii es la palabra griega que designa la unidad simbélica que refine, unifica
en la intimidad, armoniza, y junta y relaciona los opuestos (visible e invisible,
eternidad y finitud), imponiendo, ademés, la jerarquia de lo invisible sobre lo
visible. En efecto, “dicha palabra, segiin sefiala Heidegger en su texto JQué es
esto la filosofia? «pasa a ser aguello que el verbo &pyeiwv dice: aquello que

domina y sostiene, aquello que predomina en cada caso= (en cada nueva salida

33, Cf. Eggers Lan, C. y Julia, E. V. (Comp.), Op. Cit., p.325.

24 Cf. Ibid. p. 3562,

25 . Horlderlin, F. Turmgedichte, Schirmers Visuelle Bibliogthek, Miinchen, 1991; p. 71. Apud,
Matamoros Franco, N.M., “Los principios morales”, en And Mnests, VII, 1 (1998) pp. 89-106, p.
89.
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de! sol, por ejemplo). Por ello, &pyrj pasa a ser también aquello «de donde algo
proviene=, su origen, su “principio” (...) el “de dénde” algo se sostiene [y sobre
todo lo que se mantiene en la transformacién] y en el “desde dénde” algo
proviene (...) el origen es, pues, lo que imprime, conlleva y determina aquello a

lo cual sostiene y general.28”

La relacién entre el v &neipov de Anaximandro y la voz griega dpy, resulta a
mi juicio, enriquecida desde el simbolo. En efecto, si el simbolo es, en primera
instancia, la relacion de lo visible con lo invisible, el simbolo es, también, ala
manera del &pyr, lo mAs originario que permanece en el mundo —amén de ser
ya el mundo?”. Ahora bien, cierto es que la relacién que lo invisible y lo visible
guardan entre si es una sola. No obstante, el lenguaje encuentra miltiples
sitios para nombrarla —piénsese tan sélo que Herdclito llamé a “lo invisible”
de distintos modoé; por ejemplo, “lo uno, lo sabio, Dios, razén y fuego [para
mostrar en qué medida] es distinto [aunque] no separado de las cosas, porque si
bien esté presente en todas no se confunde con ellas”28. De este modo, al igual
que el &py, el simbolo posee una profundidad silenciosa que no puede ser
totalmente nombrada, abarcada. Esto trae como consecuencia el hecho de que
el simbolo se caracterice por ser polisémico, multivoco, y poético. Eso era lo que,
Salustio buscaba expresar cuando afirmaba que “el mundo [en su mutabilidad

y multiplicidad] es un objeto simbélico” 29,

Es el mundo que {verdaderamente} habla por el simbolo. Cuanto
més arcaico y profundo es el simbolo més llega a ser colectivo y
universal. Cuanto més sea abstracto, diferenciado y especifico
,por contra, mas se acerca a la naturaleza de particularidades y
de hechos tinicos conscientes: més se encuentra despojado de su
cualidad esencialmente universal.

2% _Ihid. p. 94.

17 _ Pues lo inmortal vive la muerte de lo mortal ¥ lo mortal, a su vez, muere la vida de lo
inmortal, compareciendo como una “unidad del mundo”.

28 Cf. Nota 78 del Ensayo: “El hombre; conducta y conocimiento”, en Eggers Lan, C. y Juli4, E.
V. (Comp.}), Op. Cit., p.364-

2 Cf, “Salustio” en, Cirlot, J. E., Op. Cit. p. 30

% _ Cf. Chevaleir, J. y Alain Gheerbrant, Op. Cit., p. 34.
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De este modo “el simbolo tiene por privilegio concentrar sobre la realidad de
partida (luna, toro, flecha), todas las fuerzas evocadas por esta imagen y por
sus andlogos, en todos los planos del cosmos y a todos los grados de la
conciencia. Cada simbolo es un microcosmos, un mundo total®!.” Por eso el
trayecto hacia el simbolo podriamos describirlo con las palabras de Paul Klee:
“hacia las insondables profundidades del soplo primordial’32, ya que esta es
una exploracién del alma de cada hombre en busca de lo méds “arcaico y
profundo” que es , al mismo tiempo, lo mds “colectivo y universal”; en virtud
de que “+que el universo simbélico~ jno es nada menos que el universo humano
entero!”3 Por eso “Herdclito, como si hubiera cumplido con algo magno y
sagrado dice: =me investigué a mi mismo~"3, pues explor$ su alma en busca
de lo més arcaico y profundo de si para concluir en la eternidad universal que

es invisible y comunitaria.

Los limites del alma no los hallards andando cualquier camine que
recorras; tan profundo es su «logos~3,

Con todo, Her4clito entiende que “inada de lo infrahumano que hay en mi me
es ajeno!” 3¢ y, al aproximarse al soplo primordial de su alma, encontré palabras
para hablar de el alma de los hombres mostrando, asi, cémo es que le simholo
religa en profunda intimidad al hombre con los hombres, al hombre con el
mundo, pues el microcosmos heracliteo abrié el macrocosmos humane ya que,

en estricta profundidad son uno y el mismo.

3 Ibid., p. 24.

52 Ibid., p. 23.

32 Durand, G., De la mitocritica al mitoandlisis. Figuras miticas y aspectos de la obra. Introd.,
trad., y notas de Alain Verjat. Barcelona, Antrhopos (En coedicién con UAM), 1993; 366 pp., p.
24.

3, Cf. Eggers Lan, C. y Juli4, E. V. (Comp.), Op. Cit., p.373.

3, Ibid., p. 373.

%  Durand, G., Op. Cit., p. 24,
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E! camino hacia arriba y hacia abajo es uno y el mismo®".

De este modo, “Heraclito dice que lo opuesto concuerda y que [de] las cosas
discordantes surge la més bella armonia”3. Es decir, HerAclito al investigarse
a si mismo e ir al fondo de si, abajo de su obscuridad, entendié con claridad la
naturaleza humana y se hizo uno con las palabras de Goethe cuando afirma:
“En el simbolo lo particular representa lo general, no como un suefio ni como
una sombra, sino como wuna viva y momentidnea revelacién de lo

inescrutable”39,

Encuentro, incluso, una plena identificacién entre la actitud de Heraclito y la
reflexién de Goethe: la tenacidad de acercarse a lo mas antiguo, que es comin a
todos y descubrir con asombro que “las eras a eras se suman en tiempo que en
eras viene. [Démense las fuerzas ciegas por esa visién del alma!”%0. En esta
medida, “el simbolismo, al ser lo divino que no envejece, es la fuerza que
pudiéramos llamar magnética, y liga entre si los fenémenos correspondientes al
mismo ritmo [atemporal, ahistérico, metafisico] permitiendo incluso su

gustitucién mutua”4l.

En efecto, al ser el simbolo lo més antiguo es, al mismo tiempo, “lo infinito
[pues] nunca envejece”#2 y, en virtud de su caricter perenne establece una
jerarquia que “abarca todas las cosas y a todas las cosas gobierna”43. Pero en
este gobierno cada una de las cosas participa de lo infinito y lo infinito, a su

vez, vive la muerte, a través de lo finito de las cosas, permitiendo en esta

. Cf. Eggers Lan, C. y Juli4, E. V. (Comp.), Op. Cit., p. 388

. Tbid., p. 347.

. Cf. Cirlot, J. E., Op. Cit. p. 29.

. Pesson, F. Mensaje. Versién espafiola de Jesiis Mundrriz, Madrid, Hiperién, 1997; 183 pp.,
p. 121,

1 Cf. Cirlot, 4. E., Op. Cit. p. 32.

42 _Cf. Eggers Lan, C. y Juli4, E. V. (Comp.), Op. Cit., p. 129.

9 Ibidem.
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dinamica la sustitucién de hombres en un tiempo que en eras viene: el tiempo

siempre vivo del simbolo.

El simbolo es el fundamento de todo cuanto es. Es la idea en su
sentido originario, el arquetipo forma primigenia que vincula el
existir con el ser. Por el, a modo de puente, el ser se manifiesta a sf
mismo: crea un lenguaje, inventa los mundos, juega, sufre, cambia,
nace y muere (...) Las ideas—fuerza, grabadas desde la antigiiedad
en la piedra y la madera cantadas y dichas en el mito con inspirada
gracia y escenificadas en el drama perpetuc de la naturaleza y la
vide, operan en nosotros un retorno una reubicacién en lo atemporal
anterior al tiempo” 4.

De este modo, y “respecto a la relacién del pensamiento del hombre actual con
el primitivo, es hipétesis dominante que las diferencias afectan sélo a la
conciencia, pero que el inconsciente a penas ha sido transformado desde los
ultimos tiempos paleoliticos”45. Por ello, la razén (logos, Dios, lo invisible) es
comin, aunque la mayoria de los hombres viven como si tuvieran una
inteligencia particular. Asi, podemos afirmar con HerAiclito que, atn hoy dia
“es necesario seguir lo com@n [porque sélo] lo que se muestra a todos en comun
es digno de fe” %, Es, pues, menester seguir el simbolo, pues al ser lo primordial
en cada uno de los hombres es lo comn (lo invisible, lo eterno, Io divino) a cada

uno de ellos.

No obstante la evidencia de lo comiin ni el hombre moderno ni el hombre actual
han querido reconocer la fuerza y la verdad del simbolo comportindose, asi,
como si tuvieran una inteligencia particular. Sin el contacto con lo simbélico, es
decir, con lo m4s antiguo, arcaico, universal, profundo, eterno, infinito, sagrado
se olvida que “la vida en cuanto es movimiento aparece como articulacién, como
enlace, como unién, como engarce, como trabazén de una cosa con otra

formando una cadena es decir, como un todo coherente y arménico; en fin, como

44 _ Chevaleir, J. y Alain Gheerbrant, Op. Cit., p. 10.
4 _Cirlot, J. E., Op. Cit. p. 29.
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arreglo o Kosmos. La vida, por consiguiente, se presenta como un lenguaje
(logos) y, més propiamente hablando, como un mensaje. Por ello, se busca
entender, explicar, mostrar, sacar, hacer [evidente,] pablico ese decir que se
impone y, al mismo tiempo, se escapa.f™. Si nos mostramos incapaces de
significar la vida de la forma arriba seiialada, estamos més cercanos a la
desacralizacién del mundo y de la vida y, con ello, a la elaboracién.
mantenimiento, justificacién de una inteligencia cada vez més particular, fuera
de todo cosmos, alejado de todo sustento; tal y como lo han hecho el hombre

moderno y contemporaneo,

Sin embargo, el espiritu contemporéneo tiene abierta, ain, una esperanza en
las humanidades. En efecto, “es con el arte, la filosofia, 1a religién, con lo que la
conciencia simbélica alcanza su més alto nivel de funcionamiento”™#®. Los
tiempos se ciernen y el hombre, al encuentro con lo gimbélico, entiende cada
vez més el lema latino “~mes agitat molem=, es decir, “la mente o el espiritu, es
quien mueve la materia*”49, y busca, al mismo tiempo, una inteligencia comin
y universal v4lida no sélo para todos los hombres sino, también, para todas las
eras. Lo anterior, segiin puedo ver, aclara el sentido de la frase de Heréclito

que reza: “es ley, también, obedecer la voluntad de lo Uno™®0.
1.1.1. Definicién de ‘simbolo’.

Al definir ‘simbolo’ es menester no hacer caso omiso de la complejidad que, de
suyo, todos los vocablos tienen. En efecto, ello nos llevard a aceptar que la
definicién que de ‘simbolo’ aqui se haga no intenta ni con mucho ser exhaustiva

ni Gltima. Antes bien, aspiramos —y eso ya es demasiado— a encontrar limites

4 Cf Eggers Lan, C. y Juli4, E. V. (Comp.), Op. Cit., p. 380.

41 . Matamoros Franeo, Nora M. “La hermenéutica analégica de Mauricic Beuchot: respuesta a
la posmodernidad”, en Universidad de México, No. extraordinario I1 (1998) pp. 70-72; p. 70.

48 Durand, G., Op. Cit,, p. 25.

4 _ Mundrriz, J., “nota del traductor” en Pessoa, F. Mensaje. Versin espafiola de Jestis
Munérriz, Madrid, Hiperién, 1997; 183 pp., p. 171,
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entre lo que es y lo que no es ‘simbolo’. Creemos que podremos aproximarnos &
ello si atendemos a su etimologia. En efecto en la medida en la que la
etimologia de un término intenta rescatar el sentido primordial del vocablo
parece ofrecer la posibilidad de entender con detalle cudles son las
implicaciones que su sentido esencial contiene (todo ello, por supuesto, bajo la

posible eritica que toda definicién etimolégica puede despertar).

El Diccionario de la Lengua Espariola sefiala que el vocablo ‘simbolo’ encuentra
su origen en la voz latina symbolum y que esta, a su vez, tiene su fuente en el
vocablo griego oUpPoiov. Por ello, aiade el Diccionario, la voz ‘simbolo’ hace
referencia a una imagen, figura o divisa con que materialmente o de palabra se
representa un concepto moral o intelectual por alguna semejanza o
correspondencia que el entendimiento percibe entre este concepto y aquella
imagen, Al mismo tiempo, bajo este rubro, en el dmbito de la numismatica la
palabra ‘simbolo’ sirvié para hacer referencia tanto al credo y oracién de la
iglesia, como & emblemas o figuras accesorias que se afiaden al tipo en las

monedas y medallas de la fe o de los Apéstolestl,

De este mode encontramos los tres primeros aspectos esenciales de ‘simbolo’.
En primer término ‘simbole’ como correspondencia, que el entendimiento
percibe entre un concepto ¥ una imagen. En segundo, ‘simbolo’ como objeto, es
decir, como un algo sensible que comparece en el mundo como emblema o
figura (imagen) de algo. En tercerc y iltimo término, ‘simbelo’ como palabra;
uso que se encuentra apoyado en el hecho de que se usaban como credo u
oracién de la Iglesia. De esta suerie, ‘simbelo’ como palabra puede ser vista
como un subindice del uso de ‘simbolo’ como la correspondencia que el

entendimiento guarda con un concepto ¢ imagen.

% Cf. Eggere Lan, C. y Juli4, E. V. (Comp.), Op. Cit., p. 385.
8t _ Cf. “Simbolo”, en Diccionario de la Lengua Espadiola, Madrid, Real Academia Espafiola,
19a. Ed., 1970; 1424 pp.
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Atendiendo, pues, a los aspectos arriba sefialados podemos referirnos ahora a
la relacién que ‘simbole’ guarda con legalidad. Recordemos que la imagen de
los Apbstoles estaba impresa en las monedas que se usaban para realizar
intercambios, convenios, pactos, arreglos vélidos y honorables, intercambios de
mercancias. Si recordamos, ademés, que tales im#genes representaban un
concepto moral o intelectual y que, esa representacién era percibida por el
entendimiento, caeremos, sin duda, en la cuenta de gque, esa imagen o©
“simbolo” era, también, el orden o arreglo bajo el cual sucedian y podian

suceder las cosas, en fin, la “legalidad” en cuanto tal.

Con todo, esto fue asi en virtud de que el mismo simbolo posee en su contenido
—sugerido en la etimologia del vocablo, como veremos més adelante— algo
més primordial que se expresa como jerarquia, esto es, como Kosmos, arreglo,
ley, condiciones necesarias para el intercambio el convenio, el pacto y, sobre
todo, para crear la confianza en ese pacto, arreglo, convenio (en la cual, sin
lugar a dudas, se cimienta el honor). En efecto, el Lidell and Scott Greek—
English Lexikon, sefiala que oupPdA - atov, T6 contiene en su sentido original
hace referencia a varios aspectos que sefialaré en seguida. En primera lugar,
oupfdr - aiov, t6 aludia a “convenio o contrato de ley”. Bajo esta idea el
vocablo ‘simbolo’ hace, pues, referencia a la ligadura, vinculo, obligacidn,
promesa, cadena o soga con que estd atado alguno con el reconocimiento o
confesién de la verdad —de una cosa, de un delito— que uno hace a favor de
otro. Y, de alli, se deriva para ‘simbolo’ la posibilidad de aludir a un titulo de
deuda que obliga, aprieta o presenta fuertemente unidos a los contratantes de
un préstamo. Razén por la cual ‘simbolo’ sefiala, también, aquello que impone y

hace cumplir el convenio.
Ma4s generalmente, ‘simbolo’ es el empefo, ajuste, contrato, promesa, batalla,

combate, pelea, obligacién o moativo de la vida y de los derechos civiles que los

hombres tienen que vivir en comunidad. Asi, el simbolo aparece como un
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guardar, preservar, proteger, como el arma que defiende otras transacciones de

la relacién entro lo guardadoe y el guardian.

Todo lo anterior, hace aparecer al vocablo ‘simbolo’ como la palabra a través de
la cual se puede aludir al bono de unién, al punto de contacto o al sitio donde
amigos ¥ enemigos vienen juntos, se retnen y conocen. Bajo este esquema,
entonces, ‘simbolo’ sefiala, ademés, la confluencia de dos rios, bono de unién en
un sentido hostil o contrato de matrimonio. De aqui se derivan otros
gignificados para el vocablo ‘simbolo’. En efecto, con él también se alude a las
contribuciones hechas para proveer, proporcionar o tener puestas las cosas
para un banquete (reunién) —donde cada uno paga su propia porcién de la
cuenta comin. ‘Simbolo’ es también, bajo esta dindmica, la contribucion o

suscripcién en los gastos de un festival.

Por lo anterior, ‘simbolo’ refiere, tal vez metaféricamente, a la forma de un tipo
de gimnasio donde los contratos fueron hechos, pero con la particularidad de
que fueron hechos a través de un intercambio de palabras donde se introduce

muy intimamente una cosa en otra.

En este sentido figurado ‘simbolo’ alude, ademas, a un misterio y, también, a
un modo de correspondencia, carga o bagaje para llegar a comprender,
descifrar, descubrir la memoria de aquello de que se debe componer alguna
cosa (de alli que ‘simbolo’ sefiale una impresién de bronce en cera donde la
palabra del hombre particular no tiene lugar). Por otra parte, ‘simbolo’ sugiere
la corriente de un rio, torrente o curso de la corriente que entreteje, concuerda
y hace fluir a dos extremos que son compuestos, es decir, que se completan
entre si; por eso ‘simbolo’ sugiere, también, al hecho de hacer alguna cosa a
medida de otra y refiere a la idea de ajustar, acomodar cuadrar mitades
conforme a piezas correspondientes. Este significado del vocablo ‘simbolo’

descansa, una vez més, en la idea de contratos especificos. En efecto, en ellos
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una de las dos partes contratantes rompe en dos una seiial establecida entre
ellos, cada parte mantiene una pieza en orden para tener una prueba de
identidad y presentarla frente al otro. Cualquier seiial sirve como prueba de
identidad. En este sentido, ‘simbolo’ conlleva la idea de una garantia al
portador de llevar alguna cosa, de apoyar, sostener y soportar alguna cosa. Por
ello, ‘simbolo’ significa, ademés, cobranza hecha en duplicado recibida en
prenda de un artfculo o documento certificado que intitula y da derecho al que
lo posee, mantiene o custodia para sacar 0 entresacar permisos o concesiones
sobre un periodo especifico. Y, sin embargo, también puede significar lo
contrario, un contrato de individuos que genera deshonra y vergiienza, sellado
o afianzado por acciones dafiosas, perniciosas o malignas. Bajo esta dindmica,
‘simbolo’ pasa a significar, también, comiin pesadumbre, afliccién, pena, dolor

moral, como el causado por la desgracia.

En otro ambito, ‘simbolo’ hace referencia a la sefial que se hace para dirigir a
los navegantes, el signo, faro o fanal o valiza de que se aproxima una
tempestad, tormenta, borrasca, vendaval; ‘simbolo’ significa, pues, la seiial que
indica lo que ha de suceder hacia la periferia o la extremidad. Por lo anterior,
‘simbolo’ designa, también, un prearreglo, orden asignado, palabra guardiana y
c6digo secreto que consiste en un signo y en una firma correspondiente. Ahora
bien, en tanto ‘simbolo’ alude a tal c6digo y tal palabra, pasé a significar
creencia, credo, profesién de fe religiosa representada por una pequefia moneda
(quizés al mitad de un “obol”%2 tomada, tallada, ajustada a un fin particular.
En consecuencia de esto, ‘simbolo’ significa, también, poner cabeza, punta o
puna parte muy principal de alguna cosa. Finalmente, dirigir, mandar,

gobernar en una tarea compartida son, también, significados de ‘simbolo’®3.

52 Pequefia moneds ateniense que valia unos seis mavavedises.
53 Cf. “gupPdh - mov, 16", en Lidell, G. & Seott, R. A Greek-English Lexikon. (1 tomo) Oxford,
University Press, Oxford, London, Glasgow, New Edition, 1978.
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Por todo lo anterior, podemos suponer que ‘simbolo’ es la unién intima ¥
legitima entre dos contrarios (como los contratantes, por ejemplo) de los cuales
ambos pueden ser dos individuos particulares o un individuo al cual le es dado
llegar a comprender, descifrar, descubrir la memoria de aquello de que se debe

componer alguna cosa, fundando asi lo divine.

De este modo, si una unién ha de preciarse de ser simbélica, necesita ser
intima, evidente y legitima, pues, como ya vimos el simbolo supone la
existencia de una legalidad, sin la cual seria imposible la realizacion de

contrato alguno.

Para que haya acontecer simbdlico el substrato materno, matricial
debe haber sido ordenado y delimitado hasta comparecer como un
cosmos, debe haberse =creade» o ~formado~ un mundo que conceda
limites, demarcaciones, determinaciones a la materia indiferente.*

A mi entender, entonces, el simbolo necesita, ademads, de la materia sensible, es
decir, del mundo —una rama, una moneda— que se parte en dos y sirve a un
tiempo de identificacién e intima unién entre contrarios a pesar de la distancia

que pueda existir.

De este modo, en un contexto meramente lingiiistico, podemos ver el simbolo
como un intercambio de palabras a través de las cuales se hace un contratoe y se
establece una contrasefia. Aunque tiene la peculiaridad de que tales palabras
no son palabras cualquiera, sino aquellas que, como sefialamos arriba,
introducen muy intimamente una cosa en otra. Incluso podriamos decir que
estin hechas a la medida de cada una de las intimidades que se reconocen e
identifican. Por consiguiente, el simbolo se convierte, en referencia a la accion
humana, en los momentos estructurales de la vida, es decir, lo més intimos y

esenciales. De esto se nutre a ellos se dirige y es esta palabra, que encarna en
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cada uno de sus receptores, una revelacién, un proceso de desvelamiento. Asi
las cosas, el simbolo es apenas otra forma de acercarse a la verdad, es la via
para el reconocimiento o confesién de la verdad de una cosa que se hace vélido
en virtud de la polivocidad de lo eterno, de lo que se mantiene abajo de los
fenémenos y encima del mundo, que aparece ante los ojos del hombre como
fenSmeno, pues se explica a partir del mundo sensible. Asi, la realidad es un
lenguaje vital e irrevocable de la esencia del mundo y de los hombres (que es la
misma) que sdlo espera a aquél que la reconozca, que se h-aga uno con ese
irrevocable lenguaje, con esa vida del alma en el mundo y con él. De este modo,
como sefiala Durand, “strictu sensu [el simbolo] es el érgano del aparato

simbolico” %8,

Con todo, es menester recordar que el simbolo “escapa a toda definicién [pues]
es propio de su naturaleza romper los cuadros establecidos y reunir los
extremos en una misma visién. Las palabras serdn importantes para sugerir el
sentido o los sentidos de un simbolo, pero recordemos siempre que son
incapaces de expresarlo en todo su valor’®. Amén de que, tomar el simbolo
[literalmente] en cuanto cuerpo material es en particular la esencia de la
supersticion. Pues éste es un encadenamiento al objeto, mientras que [su
mensaje] es un radicar en la legalidad que hace posible el acaecer de los

acontecimientos®’,

Pues bien, para explicar el simbolo “podemos recurrir al ejemplo kantiano del
cielo esatrellado que esta por encima de mi cabeza y decir que no hay diferencia
entre el cielo y yo [pues estamos intimamente ligados] : yo estoy aqui y, por eso
mismo, me entusiasmo, tengo una especie de éxtasis sereno, porque no necesito

salir de m{ mismo, puesto que la cosa no estd fuera de mi mismo. ]Esta

. “Simbolo, en Trias, E. Diccionario del espiritu. (1 tomo), Barcelona, Planeta, 1996, .

. Durand, G., Op. Cit., p. 25.

. Chevaleir, J. y Alain Gheerbrant, Op. Cit., p. 16.

7. Jaspers, Karl. La filosofia. Trad. José Gaos, F.C.E. (Breviarios 77), México, 1992; 162 pp., p.
31.

8 &g
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experiencia es a la vez ens-tasis y éxtasis, interna y externa’®”. Desde esta
perspectiva parecen més claras las palabras de Holderlin que afirman: “en lo
divino creen Gnicamente aguellos que lo son”®. En efecto, se entiende, en
primer término que no todos los hombres pueden creer en lo divino, ya que se
necesita una contraparte para reconocerlo, ser divino. No obstante, aun
teniendo la contraparte intima y silenciosa, tengo ya el enstasis que lo divino
supone para su reconocimiento; mismo que aparece en el mundo como un

éxtasis; mi éxtasis, el éxtasis.

1.1.2. El lenguaje del simbolo.

Si entendemos plenamente la polivocidad que en el simbolo es permanente,
entenderemos por qué “de ser concepto o metéafora el simbolo seria en verdad
bien poca cosa, y no haria sino recargar los ya sobrecargados canales de la
computadora cerebral del hombre de hoy. El simbolo no es un amanera més
poética o hermosa de decir cosas ya sabidas, aunque también sea eso” 0. De
hecho “en su origen el simbolo es un objeto cortade en dos trozos.(...) Dos
personas se quedan, cada una con una parte; dos huéspedes, el acreedor y el
deudor, dos peregrinos, dos seres que quieren separarse largo tiempo (...)
acercando las dos partes reconocerdn més tare sus lazos de hospitalidad, sus
deudas, su amistad. El simbolo deslinda y atina: entrafia las dos ideas de
separaci6n y reunién: evoca la comunidad que ha estado dividida y que puede

reformarse. Todo simbolo implica una parte de *signo roto=; el sentido del

& . Panikkar, R. “Simbolo y simbolizacién”: La diferencia simbélica, Para una lectura
intercultural del simbolo”, en Arquetipos y simbolos colectivos (Circulo de Eranca I). Trad.
Lucino Enrique Martinez, Anthropos, Barcelona, 1994; pp. 431, pp. 383-414, p. 398.

89 Holderlin, F. Aniologia poética. Madrid, Visor de Poesia, 1985, p. 33.

8  Chevaleir, J. y Alain Gheerbrant, Op. Cit., p. 10.
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simbolo se descubre en agquello que es a la vez rotura y ligazén de sus términos
separados.” 6!

Asi que, a decir del simbolo, es la suya una funcién que relaciona los opuestos,
e incluso es la relacién por excelencia en la que “tres caracteres delimitan la
comprensién de su nocién. Primero, el aspecto concreto (sensible lleno de
imégenes, figurado, etc.) del significante; luego su carécter optimal [que] es el
mejor para evocar (dar a conocer, sugerir, epifanizar, etc.) el signiﬁcado, y por
fin éste Gltimo es *algo imposible de percibir~ (ver, imaginar, comprender, etc.)
directamente o de otro modo.”62 De este modo y dadas sus caracteristicas, lo
que se le pide al simbolo es una reconstitucién del hombre mismo, una
ubicacién de lo divino de cada uno de nosotros y una unién con aquello que le es
correspondiente, pues en sentido amplio, el simbolo, como afirma Durand “da
un sentido”3, ofrece un a direccién y a partir de ambos proporciona y es él
mismo una ubicacién, un asiderc. En efecto, a partir de su “ley de la

bipolaridad” 64, el simbolo retine y aina mientras separa .

Es uno de los papeles del simhbolo religar y armonizar hasta los
contrarios. Jung llama funcién trascendente (trascendente en el
sentido de pasaje de una actitud a otra, por el efecto de esa funcién)
a esa propiedad de los simbolos de establecer una conexién entre
fuerzas antagonistas®

Pues bien, “el simbolo es, pues, una unidad que presupone una escisién. Hay
pues una originaria escisién o particién a modo de premisa de toda conjuncién
gimbélica. Y hay también una prueba final de la cual se pretende restablecer la

unidad originariamente perdida.”%¢

. Tbid. p. 21.
. Durand, G., Op. Cit., p. 18.

. Ibid. p. 19.

. Chevaleir, J. y Alain Gheerbrant, Op. Cit., p. 17.
. Ibid. p. 29.

. Trias, E. Op. Cit., p. 186,

gaprgae
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Este es el modo en que el hombre confia al simbolo una actitud césmica. Es
decir, a través de é1 se pretende restablecer la unidad originariamente perdida.
Cabe afiadir que esta unidad es intima y arménica, unidad del hombre con el
mundo. Esta intimidad, esta conciliacién es la que hace del simbolo un lenguaje
universal, “es universal, en efecto, porque es virtualmente accesible a todo ser
humano sin pasar por la mediacién del lenguaje hablado o escrito y porque

emana de toda psique humana.”6?

Ahora bien, si el simbolo ofrece una unidad original del mundo perdida por el
hombre y, de este modo otorga una conciliacién intima con el cosmos, bien
podemos afirmar gue el simbolo es de suyo, “la manifestacién sensible y
material de lo sagrado[que] revela la congénita ambivalencia y duplicidad de
éste (entre lo puro y lo execrable, o entre lo inviolable y lo susceptible de
ofrenda y sacrificio. [Dicho de otra forma), el simbolo hace que lo mistico se
manifieste. O que esa trascendencia invada el cerco del aparecer y se
implanten formas diversas (en relatos, mitos ,0 en acontecimientos rituales o

sacrificiales.” 68

Cabe sefialar, ademds, que “en tanto que intermediario entre lo trascendente y
lo inmanente (o psicolégicamente entre lo inconsciente y lo consciente), el
simbolo se encuentra atravesado por una dialéctica que le es consustancial, por
una ~tensién creadora~ que nunca llega a resolverse o agotarse
completamente.”€ Por lo tanto, “tal vez podamos dar al simbolo el nombre de
«relacién~, siempre y cuando tengamos presente que lo importante de la
relacién no son los polos de la relacién sino la relacién misma. {En efecto], los

polos de la relacién son fruto de la relacién [de suerte que], la relacién es

€1 _ Chevaleir, J. y Alain Gheerbrant, Op. Cit., p.28.
6 Tyias, E. Op. Cit., pp. 181-182
&, (aragalza, L. Op. Cit., p. B1.
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primera y es ella la que nos constituye en un ti y en un yo. Esto es el simbolo:

una relacién vivida.” 70

No existiendo la posibilidad de una verificacién externa, el gimbolo
en Gltima instancia s6lo vale por si mismo. Sus dos partes estin
infinitamente abiertas; y no existe eéntre ellas una relacién univoca.™

Asi las cosas, se mantiene siempre entre ambos polos una heterogeneidad
permanente y radical la cual, a su vez, crea una libertad. Bajo tal libertad el
simbolo escapa de lo univoco, es decir, la libertad que caracteriza al simbolo
“rompe con la <letra~ a la que el simbolo se encontraba atado.”7? Por ello éste
adquiere una doble naturaleza; a saber, “es el caldo de cultivo en el que el
sentido simbélico puede germinar y, al mismo tiempo, es una auténtica poiesis,
creacién de una trascendencia.”’, pero de una trascendencia peculiar. En
efecto, pues al hablar de simbolo mentamos una trascendencia que no separa
al hombre de sus fuerzas, sino que, por el contrario, lo re@ne con ellas
devolviéndole asi  su sentido original, primigenio --que el mismo hombre
antiguo vio en la maders, la tierra, el rio— y lo potencia y dimensiona hasta
encontrar dentro de si el contacto con tales fuerzas primigenias. Esta es la
trascendencia simbélica, vinculo privilegiado que el hombre tiende con lo
divino, con lo oculto, lo més antiguo que permanece inmutable frente al pasar
de los afios, pues se trata de una fuerza que en eras viene y que a su encuentro
y reconocimiento, el mismo hombre encuentra que su naturaleza originaria y
mas antigua es al mismo tiempo divina. Asi, el hombre que se encuentra a si
mismo divino se ve a si mismo como depositario y mantenedor de un ser
divine, revelado a él desde el fondo de sus profundidades més oscuras , a través
del simbolo y con él.. Asi el hombre encuentra, percibe, vivencia y sitda lo

sagrado en si mismo pues se encuentra, percibe, y vivencia a si mismo sagrado.

70, Panikar, R., Op. Cit., p 402.
71, Garagalza, L. Op. Cit., p. 52.
2, ]Ibidem.
73 Ibidem.
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De hecho el simbolo s¢ aloja en el espacio limitrofe y fronterizo situado
entre el cerco de lo sagrado y el cerco del aparecer. Este espacio
limitrofe y fronterizo constituye el lugar mismo donde el simbolo puede
al fin constituirse como tal simbolo. Ese limite como tal limite, es de
hecho y de derecho el ser mismo que en ¢l simbalo se produce. En el
acontecimiento simbélico ese ser del limite (o existencia fronteriza)
adquiere significacién y sentido™.
Asi, mientras el simbolo es vinculo, también es un lenguaje dialégico, que
encuentra su funcién mientras une, re(ine, armoniza y cohesiona intimamente
los contrarios , pero es al mismo tiempo el lenguaje de lo oculto-invisible que
hay el mundo y que se mantiene en el tiempo y se revela al hombre como el
lenguaje més antiguo y universal de lo divino donde el hombre juega el papel
de correspondencia de aquello sagrado, comprendiéndo asi la parte mas
recondita de si, la mas antigua ,\Ja memoria que lo constituye como hombre: su
alma, pues a decir del Chandonya Upanisad basta conocer aquello mas antiguo

para serlo.

Es entonces el lenguaje simbélico un lenguaje anterior al pensamiento, pues
como hemos dicho con Panikar el pensamiento es la culminacién de dicho
evento.

Para marcar [el] doble aspecto [que el simbolo tiene de] representative y
eficaz lo calificariamos de buena gana de =eidolo-motor» . El términe
eidolon lo mantiene, por lo que atafie a la representacién, al planc de la
imagen y lo imaginario, en lugar de situarlo al nivel intelectual de la
idea (eidos) . No quiere decir esto que la imagen simbélica no
desencadene ninguna actividad intelectual. Queda, sin embargo, como
el centro al rededor del cual gravita todo el psiquismo que ella pone en
movimiento

Con todo, el hombre quiere “pensar” lo simbélico para expresarlo, para decirlo
a aquellos que son su correspondencia y, sobretodo, para significarlo, es decir,

para representarlo en el mundo ,su propio cardcter, como parte de un

crecimiento interior. De este modo el hombre expresa su vivencia, su emocién

7, Trias, E. Op. Cit., pp. 182-183.
1 Chevaleir, J. y Alain Gheerbrant, Op. Cit., p. 19.
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al encuentro con lo sagrado, pero encuentra que entre lo dicho y lo ocurrido hay
una «inadecuacién= de correspondencias. Es decir que el hombre al pensar lo
simbélico bien lo puede significar y en consecuencia asimilar a su caricter ,
pero al expresarlo, al darlo a conocer percibe que el pensamiento, como
mediacién entre la hierofania y la palabra, genera dicha inadecuacién por lo
que no alcanza a describir lo simbélico, es decir, su propia relacién con lo
sagrado, esto ocurre asi porque, para decirlo con Maslow, “resulta de extrema
importancia [en el proceso de significaci6én] la poderosa tendencia existente en
la abstraccién de relacionar los aspectos del objeto con nuestro sistema
lingiiistico. Este hecho crea dificultades especiales porque el lenguaje es un
proceso secundario y no primario (en un sentido freudiano), porque tiene que
ver con la realidad externa antes que con la realidad psiquica, con lo
consciente antes que con el inconsciente.”; de esta suerte “el inico medio
para salvar la significacién pese a esta fundamental inadecuacién, que
imposibilita el sentido univoco, es la sredundancia~: sblo en un proceso
ilimitado de repeticiones mno tautolégicas, sbélo por una serie de
~aproximgciones» acumuladas, se alcanza en mayor o menor medida una cierta
[cohesién] entre la imagen [(simbolo)] y el sentido.”?? Sin embargo, aunque en
la experiencia simbélica y su expresién “los significados sean muchos, en
cierto sentido el simbolo es singular, precisamente en la pluralidad de sus
significados; y si dividimos el simbolo, perdemos su centro y nos desaparece el
simbolo. Si se pretende tener el monopolio de un simbolo, afirmando que un
simbolo [determinado] significa lo que yo creo que significa, el simbolo muere.
Cuanto mas grande es un simbolo, més posibilidades presenta de tener, no solo
una multiplicidad de objetos, sino también de sujetos que reclaman el derecho
de utilizarlo. El simbolo aparece entonces como cargado de realidades
concretas.“7® De esta suerte, como afirma Cirlot, la esencia del simbolo consiste

en exponer simultineamente los varios aspectos (tesis y antitesis) de la idea

6 Maslow. A. H. El hombre autorrealizado. Hacia una psicologia del ser . Traduccién de
Ramén Ribé. México Kairos-Colofén 1988. 308pp. p. 131.
7, Garagalza, L. Op. Cit., p 62.
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que expresa. Daremos de ello una explicacién provisional : que el inconsciente,
o *lugar~ donde viven los simbolos, ignora los distingos de contraposicién. O
también, que la «funcién simbblica= hace su aparicién justamente cuando hay
una tensién de contrarios que la consciencia no puede resolver con sus solos

medios,”®

1.1.3. El misterio como mensaje del simbolo

Hemos hablado del simbolo como lenguaje de la multivocidad, hablaremos
ahora del misterio como mensaje de aquel lenguaje miltiple y variado, el
lenguaje del simbolo. Es menester, sin embargo, atender previamente al
sentido del vocablo “misterio” que hace referencia a aquello =cernido» , que

esta -apartado~, "separado~.

De este modo, cuando el hombre antiguo observa la naturaleza, no solo
entiende que el mundo posee una regularidad en los fenémenos de su
aparecer, es decir, una ley interna (Cosmos) que le permite moverse, sucederse;
sino también que al ser esa una ley interna del mundo expresada a través de
los fenémenos de la Naturaleza que le dan movimiento, esa ley es al mismo
tiempo aquello que en su invisibilidad, en su silencio est apartado de los ojos
humanos, separado --en su relacién intima y secreta con los fenémenos de la
naturaleza-- de los fenémenos que el hombre suele encontrar ahi delante y

registrar con sus sentidos,

Asi el hombre crea rituales, eventos que sincronicen al mismo hombre con
aquella secreta ley de la naturaleza que se presenta como regularidad de los

fenémenos del mundo, en cada aparicién del sol, por ejemplo. Esta sincronia

18 , Chevaleir, J. y Alain Gheerbrant, Op. Cit., p.19.
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que el primitivo crea, establece y regula por el hecho simbélico de = ajustar>
mitades a través de aquellos rituales, acerca, une y religa, y relaciona
{ntimamente, por mediacién de un fuerte vinculo al mismo hombre con aquello
que es de suyo separado, apartado, cernido del mundo visible, es decir, con la
ley interna o cosmos de la naturaleza. As, aquello oculto, cernido, separado
comparece, en el ritual, no solo frente a los ojos del hombre sino frente a cada
uno de sus sentidos, su experiencia de crecimiento, su vida entera. De este
modo podemos afirmar que si un ritual es tal, es decir, una experiencia que
hace las veces de unién, fusién intima entre aquello cernide y el hombre mismo
como extremos correspondientes, es al miemo tiempo la forma que el simbolo
adopta cuando se busca una sincronizacién intima a través de la experiencia,

siendo el ritual la manifestacién suprema del simbolo en este dmbito.

En la ecuacién [que expresa al simbolo] macro-cosmo = micro-cosmo se
implica la posibilidad de explicar el primero por el segundo, o
inversamente. El «ritmo comin~ de Schneider pertenece, mas bien, a ia
tendencia de explicar al hombre por el mundo; el ~grquetipo~ de Jung
propende a explicar ¢l mundo por el hombre. Légico es que acontezca
asi, cuando [el simbolo] no parte de formas ni de figuras, o seres
objetivos, sino de imagenes contenidas en el alma humana, en las
honduras hirvientes del inconsciente. El arquetipo es, en primer lugar,
una epifania, es decir, una aparicién de lo latente a través del arcano:
vigidn, suefio, fantasia, mito. Todas estas emanaciones del espiritu no
son , para Jung, sustitutivos de cosas vivas, modelos petrificados, sino
frutos de la vida interior en perpetuo fluir desde las profundidades, en
un proceso anélogo [y cabe decir sincrénico] al de la creacién en su
gradual desenvolvimiento. Si la creacién determina el surgimiento de
seres y objetos, la energia de la psigue se manifiesta por medio de la
imagen, entidad limitrofe entre lo informal y lo conceptual, entre lo
tenebroso y lo luminoso.

Asi las cosas, aparecen con claridad las palabras de Panikar “el simbolo es
simbolo del misterio”8!, en virtud de que el hombre al acercar, en el ritual,

aquello misterioso que es la ley interna de los fenémenos del mundo, acercd

m  Cf Cirlot, J. E., Op. Cit. p. 30.
80 Thidem. p. 32.
81 Panikar, R., Op. Cit., p. 409.
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también aquello misterioso de si mismo. Por consiguiente, merced a la
ecuacién que expresa al simbolo de macrocosmo-microcosmo, el hembre acercd
lo més hirviente, cernido y separado de su inconsciente en busca de esa imagen
que expresa al alma humana, al hombre entero: su esencia y su existencia. Asi
como el simbolo supone una parte sensible para sugerir otra invisible, asi el
hombre desde la experiencia sensible del ritual encuentra la parte invisible,
gecreta y misteriosa del mundo que hace contraparte con la suya propia, su
alma; pues el simbolo que une y hace uno (atina) a dos contrarios que, aunque
correspondientes, se encuentran separados, reine lo misterioso del hombre con
la correspondiente y misteriosa ley secreta del mundo, identificindolos entre si
al modo de partes correspondientes que se relacionan intimamente, por eso el
simbolo es simbolo del misterioc porque lo acerca al hombre de modo
contundente como un mensaje que debe llegar a su destinatario para que
éste, al descifrarlo, comprenda, vivencie y signifique la profundidad de su alma

y su alma a profundidad.

Asi, el simbolo explicado desde el misterio no sélo es la unién de la vida
interior en perpetuo fluir del hombre con aquella ley interna de la Naturaleza
y sus fenémenos, sino que, a partir de dicha unién, es posible identificar intima
y plenamente aquello alejado, cernido y secreto, distante, oculto, e invisible del
mundo con el alma humana hasta hacerlos uno. Este es el auténtico mensaje
del simbolo: un misterio que sera relacionado, identificado y unido con lo mis
profundo del hombre que es, a un tiempo, distante y cercano, compresible e

inexplicable.

De esta forma, el auténtico mensaje del simbolo junta, alina y relaciona lo
apartado, separado del mundo con lo més profundo, apartado y separado del
ser humano mismo; los cuales, cada uno por su parte, aparecen, & primera
vista, como dos cosas distintas, pero, gracias al simbolo, logran ser reconocidas

y descubiertas como una y la misma cosa; a saber, el fundamento, el sustento,
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aquello que acompafia y ha acompafiado siempre al mundo en su existir y
devenir82,

Yang y Yin —representadcs como un circulo, trabados dentro de &l:
Yang, claro; Yin, oscuro— cada uno portador en si de la escencia del
otro; siempre opuestos, siempre unidos. Un principio excepcionalmente
apropiado para ser estudiado.®

Por ello, el misterio —el misterio de la existencia del mundo "y el misterio de
la existencia del hombre como un ser en el mundo— configura y acaba el
mensaje del simbolo. Dado que esto es asi, sucede que al comprender el
mensaje del simbolo —y con él, el misterio— el ser humano se comprende, se
expande, crece y, sobre todo, logra asir el para qué (estructura) de su

existencia.

A cualquier modo que halla de total obscuridad. Yo soy supremo. Soy el
Cristo negro. El que no crece ni ama —aquél que stlo sabe del misterio

hecho carne.®

Ahora bien, hasta el momento he afirmado dos cosas. En primer lugar he
gostenido que, a través del simbolo, lo apartado, separado del mundo (la
naturaleza toda) se encuentra indisolublemente relacionado con lo més
profundo, apartade y separado del ser humano mismo. En segundo lugar,
ademds, he sefialado que, gracias a tal relacién, es posible que el misterio,
como mensaje del simbolo, “encarne” en el hombre, en su cuerpo, en su ser
completo. Con todo, no he sefialado cémo y en virtud de qué se lleva a cabo tal
encarnacién. Ni tampoco he dicho en qué consiste. Empero no es tarea de un

sblo hombre resolver estas incdgnitas, pues el estudio del aspecto simbélico de

82, Recordemos que aquello que ha acompafiado y acompafia siempre al mundo en su devenir
los griegos lo han llamado arché y, por eterno, lo han considerado lo divino.

83  Eigenstein, S.M. E! sentido del cine. Traduccién de Nora Lacoste. México. Siglo XX1, 1994,
204 pp. Nota al pie 17, p.69.

8  Posgoa, Fernando. Poesta. Seleccién, Prélogo v notas de José Antonio Liardent, Madrid,
Alianza tres, 1996; 284 pp., p. 78.
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la vida humana es un tema realmente nuevo y poco explotado. Por
consiguiente me remito y me resigno a sefialar con Chevalier y Gherbrand que
“la vitalidad del simbolo depende de la actitud de la conciencia y los datos de lo
inconsciente”®. Y, desde alli, sefialaré que la “encarnacién” del simbolo en el
hombre consiste en una relacién muy peculiar y especifica que adn estd por
definirse. En el apartado siguiente sefialaré muy modestamente las causas
posibles que hacen posible esta encarnacién del simbolo en el hombre y
sefalaré, también, algunae de sus consecuencias. Hablaré, pues, del hombre
como un “homo signifer”, apoyéndome sobre todo en la postura de Durand.
Pero como esto es tema posterior continuaré el desarrollo de la tematica que
ahora nos compete.

He sefialado que el inconsciente y la disposicibn de la conciencia es
fundamental para la “encarnacién” del simbolo en el hombre. Afiadiré ahora,
apoyado en Chevalier Gherbrand que tal encarnacién “presupone una cierta
participaciéon en el misterio, una cierta connaturalidad con lo invisible”86, En
efecto, ya he sefialado que el simbolo entraiia el misterio, que es su mensaje.
Este altimo, a su vez, aparece en el mundo “representado” por una imagen en
el alma del ser humano que lo ha comprendido y captado, Por esta razén, la
experiencia en y del simbolo es siempre experiencia de un espectador que, al
ser testigo de ella, al mismo tiempo actiia. En efecto, cabe recordar que esa
imagen es producto de la relacién (encarnacién) del misterioso (separado) del

mundo con lo misterioso (separado) del hombre.

Una vez sefialado lo anterior nos encontramos en una mejor posicin para
comprender varias cosas. En primer lugar tenemos claro ahora lo que significa
que alguien pueda ser contraparte del misterio. En segundo, barruntamos en
qué medida el hombre guarda cierta connaturalidad con él. Y, en tercer lugar
podemos vislumbrar cémo, a través de la relacién intima del hombre con el

simbolo —y, con ella, del hombre con lo mas profundo del mundo (lo divino)—

85 Chevalier y Gherbrand, Op. Cit., p. 29.
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cémo es que el ser humano logra introducir y descubrir la participacién de lo
divino en su vida y en la vida como tal. Ademés de que, en cuarto lugar,

podemos también comprender qué guiere decir Cirlot cuando afirma que:

El simbolismo se sitta en lo arquetipico de cada ser, de cada forma,
de cada ritmo. En su dominio, merced al principio de concentracién
[micro y macrocosmos], todos los seres de la misma especie se
reducen al singular. De modo que no sélo todos los dragones gon el
dragén, sino que la mancha que parece un dragén es un dragén.

En conclusién, entonces, podemos decir que el simbolo es la experiencia que
relaciona lo cernido, alejado, apartado (misterio) con lo evidente corpéreo y
material del mundo y de la vida. Es decir, que el simbolo relaciona el Mundo
fisico (gama de colores, de sonidog, de texturas, de formas, paisajes, etc...) con
el ] Mundo espiritual (virtudes, vicios, estados de Animo, sentimientos, etc...)®7.
Todo esto se logra a través de la peculiar facultad suya {del simbolo) de unir
intimamente, de aunar contrarios y fundir esencialmente estos dos mundos,
fisico y espiritual en uno. Y, de esta suerte, como afirman Chevalier y
Gherbrand, “el simbolo se afirma como un término aparentemente asible cuya
inasibilidad es el otro término [lo invisible]”%. Y, en palabras de Pesoa el

simbolo podria ser considerado:

Cual esqueleto en esta carne mia,
Invisible estructura de lo invisible
Diferente esencial.®®

. Ibidem.

. Cf. Cirlot. Op. Cit., p. 34.

. Chevalier y Gherbrand, Op. Cit., p. 29.
. Pessoa, Fernando. Poesia. p. 81.
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Asi pues, el simbolo y su mensaje revelan que el mundo mismo, en su
estructura més profunda y verdadera es un contraste radical y, por
consiguiente, una paradoja hermética. Razén por la cual, como bien sefiala
Trias®, el simbolo no es una cosa o un objeto (o no lo es de modo preferente), el
simbolo es un acontecimiento. En efecto, el simbolo es un hecho donde se
prucba y experimenta si los dos fragmentos de la moneda o medalla, en
principio separados, pueden encajar o no. Siendo el engarce de las partes
condicién para que tenga lugar tal acontecimiento. Con todo, antes del
“acontecer del simbolo” existe, ya, una “entidad simbélica”, por asi llamarla.
Por ello, podemos afirmar que el simbolo es, por fuerza, individual y luego
{ntimo (al ser experimentado, reconocido, comprendido). Ahora bien, al ser el
simbolo algo intimo, se revela, a su vez, como algo profunde y, por profundo,
espiritual y, por espiritual, antiguo y, por antiguo, universal y, como tal,
comin a todos los hombres.

Pues bien, con base en todo lo que hemos afirmado hasta ahora podemos
concluir que “la funcién esencial de lo simbélico es penetrar en lo desconocido y
establecer, paradéjicamente, la comunicacién con lo incomunicable™®l. De
hecho, en el rebasamiento de lo conocido, de lo expresado hacia lo inefable, es
el sitio donde se afirma el valor del simbolo. Si el término escondido llega un
dia a conocerse, el simbolo muere [en virtud de que] un simbolo estd vivo en

tanto que esté preiiado de significacién?2,

De este modo, si el simbolo tiene algiin valor es porque rebasa lo expresado
hacia lo inefable, es decir, es porque entabla comunicacién con lo
incomunicable. Aqui radica el entrelazamiento que el simbolo matiene con el
misterio. Con todo, al entrelazarse con él no lo desvirtiia ni lo aniquila. En
efecto, comunica aquello con lo que se engarza como lo que es, a saber;

wmisterio. Aquello que se comunica, se comunica asi, esto es, como misterio,

%0 _Cf. Trias, E. Op. Cit., p. 185.
81 Cirlot, Op. Cit., p. 37.
92 _ Cf. Chevalier y Gherbrand, Op. Cit., p. 23.
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—aunque no misteriosamente, pues el simbolo intenta ser una presea evidente
de aquello que comunica. Bajo esta comunicacién toca aquello inefable, vivo en
nosotros. Con todo, al comunicarlo lo mantiene y lo recubre, pues no debemos
olvidar que si el término escondido (aquello que el simbolo quiere comunicar)
llega a ser conocido (descubierto), el simbolo muere. Es decir, al comunicar el
misterio, el simbolo sigue manteniéndolo como lo que es, es decir, como algo
cernido, apartado, lejano. Por ello, lo que logra es precisamente hacer evidente
la existencia del misterio como tal, esto es, como algo separado y secreto. Lo
que el simbolo hace evidente es, pues, la innegable presencia de un “mds alld”,
de un plus que por ser sustento de todo devenir, se sobrepone y se mantiene

més alld de todo fenémeno y acaecer.

La experiencia simbélica se trata de un percatarse intelectual sin
conocimiento del mismo. Pere no es un pensar. Tal vez sea esperanza,
pero no expectacién, porque no atafie al futuro®.

Asi, pues, la experiencia simbblica hace que “pensemos los pensamientos que
ya estin ahi «in statu nascendi~, que nosotros no hemos creado, pero si
contribuide a crear’®. Por consiguiente, para lograr tener una experiencia
simbélica, para participar de lo simbélico basta “adoptar una actitud receptiva,
para dejar que el ser se exprese, que la realidad hable y que hable en y por mi,

en y por los demés (puesto que yo no soy el anico portavoz)”%.

Si el misterio, pues, es el mensaje del simbolo y aquél se mantiene intacto
cuando el simbolo es comprendido, podemos decir que significar o comprender
un simbolo no tiene que ver con una decodificacién, con un desciframiento, sino

con una participacién. Es decir, quien comprende un simbolo echa mano de

98 Panikar, R., Op. Cit., p. 397.
04 Thid. p. 403.
9 Ibidem.
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aquello que el simbolo pone a la vista. Por ello, la experiencia simbdlica
encierra una esperanza; es decir, una apertura, una disposicion y una
intencionalidad especificas y definitivas. Asi, la experiencia simbélica es,
también, la bisqueda del misterio. Sin embargo, “es el secreto de la bsqueda

lo que no se encuentra”9,

La presencia del simbolo y de lo simbélico en la vida humana genera una
pregunta fuerte y dificil de resolver. Es decir, podemos bien preguntarnos si el
hombre encuentra lo divino, Io misterioso, lo cernido, lo separado, lo eterno, lo
invisible, lo més antiguo, o bien porque lo busea, o bien porque lo busca lo
encuentra. Es de suponer que la solucién de los dos cuernos del dilema
conllevan dos posturas distintas que implican, ya, una tesis que no ha de poder
ser justificada. Hasta el momento he intentado explicar la presencia del
simbolo a partir del encuentro con el misterio. Con todo, no he podide resolver
la razén de ser del misterio como tal. A ciencia cierta, muchos pensadores se
han dedicado a dar razén de ello. Ya Aristételes en su metafisica, al intentar
desarrollar una ciencia, busca precisamente mostrar la existencia de algo que
se encuentra mas alld de toda apariencia. Pero pelear la legitimidad de lo
misterioso no es tarea del simbolo. Antes bien, lo que puedo decir es que, lejos
de plantear las preguntas arriba sefialadas, el simbolo y su presencia implican
una toma de postura muy especifica frente a ellas. En efecto, la presencia del
simbolo recupera para la pesteridad la completa adicién a la “evidencia del
misterio”. No cabe, pues preguntar si el misterio existe porque se encuentra o
8i se encuentra porque existe. Ambas posturas son una y la misma en el
Ambito simbélico. Es decir, para aquél ser que se caracteriza por crear, poseer
y comprender simbolos, en otras palabras, para el “homo signifer”,%7 el
misterio es el “nombre” del mundo y, una vez enfrentado a él (al misterio y,
desde él, al mundo), no tiene otra alternativa que asimilarlo, comprenderlo,

expresarlo. Asi aparecen los simbolos. Asi aparece el hombre como un ser

% Pegsoa, Fernando. Poesta. p. 81.
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simbélico, como un ser cuyo modo especifico de morar el mundo es
simbolizdndole en su estructura més profunda y, al mismo tiempo, mads

cercana, a saber, el misterio%,

1.1.4 La imagen en el simbolo como imagen del ser

Al decir que el simbolo es aquello que vincula lo cernido y apartado, invisible y
antiguo con lo sensible y material del mundo decimos, ademds, que a través del
simbolo aquello misterioso e invisible es visible y, por consiguiente, sensible (es
decir, susceptible de ser captado en y por los sentidos) y, por ello, asequible y
palpable para el hombre. De este modo, para que el simbolo —en su relacién
con el misterio— participe del mundo sensible y material tiene que ser, en
primer lugar, visible, sensible. Por ello, Chevalier y Gherbrand sostienen que
“en cuanto aparece un vinculo notable entre dos imégenes o dos realidades y
una relacién jerérquica cualquiera, fundada o no en un anélisis racional, estd

virtualmente constituido un simbolo™#.

El simbolo, por consiguiente, posee la imagen como parte fundamental de su
estructura elemental. Con todo, la imagen del simbolo no es una imagen
cualquiera, pues esa imagen contiene, posee, representa las caracteristicas mas
antiguas, genéricas y esenciales del hombre. De esta suerte, la imagen que el
simbolo contiene es la imagen por excelencia, es decir que se trata de la imagen
del hombre que en sus formas sugiere lo més fuerte y misterioso del mundo

mientras muestra lo més fuerte y misterioso del hombre mismo. Sin duda

97 _El término es de Durand.

9, Sin duda alguna, se ubican aquf las mandalas hindies, la escultura de Shiva sobre ¢l enano,
que gimboliza el cambio, la llamada Coatlhicue, el calendario azteca y otras tantas obras cuyo
carfcter estructural coincide con el mensaje de las obras que acabo de mencionar.

8 Chevalier y Gherbrand, Op. Cit., p.24.
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alguna, se ubican aqui las mandalas hindtes, la escultura de Shiva sobre el
enano, que simboliza el cambio, la lamada Coatlhicue, el calendario azteca y
otras tantas obras cuyo carficter estructural coincide con el mensaje de las
obras que acabo de mencionar. Pues bien, la relacion de imagenes -—como
relacién de fuerzas primigenias— que se entrecruzan para mostrarse al hombre
en todos los tiempos (razén por la cual tales imégenes son, desde ese momento,

lo més antiguo) configura el caricter més general del simbolo.

Apoyados en dichas caracteristicas de la imagen simbélica, y , cabe reiterar que
sblo con ellas, podemos entender en que medida el “simbolo —en cuanto
simbolo— no es objeto de hermenéutica. [Pues Jno se puede interpretar un
simbolo: jcon qué lo interpretariamos? En realidad en el simbolo no hay
distancia interpretativa. Por eso el simbolo no es hermeneutizable (...} Si
necesito que me lo expliquen, necesitaré también algo que pueda servir de
fundamento a la explicacién. Demos un ejemplo. Si decimos a un nifio: «El
cuerpo, hijo mio, representa el instrumento vital por el cual se manifiesta el
alma, la materia unificada en ti y que forma tu ser..., el pobre nifio que, antes,
tal ves entendia un poco lo que era su cuerpo, ahora se sentird perdido, porque
lo que pensaba poder agarrar con sus propias manos se ha vuelto problematico
y elusivo y depende de términos como =alma=, «ser=, *materia», y demas. El nifio
ha perdido todo contacto directo con su cuerpo. Para entender mi discurso, el
nifio tiene que entrar primero al mundo de los conceptos de una civilizacién
determinada. Aquello con lo que explico el significado del =simbolo es,
evidentemente, algo previo al simbolo y gque acepto sin necesidad de
explicaciones ulteriores. [En efecto,] los simbolos son los ladrilles tltimos con
que esté construido el edificio de la realidad. Cuando el simbolo necesita una

explicacién es porque estd acabado; ha dejado de ser simbolo,”100

10 Panikar, R., Op. Cit., p. 391.
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De este modo, la imagen, desde el simbolo, aparece como una representacién
contundente, Gnica, repentina pero que no necesita de explicaciones de
«traducciones» . Eso parece pensar Panikar cuando afirma que “o se entiende el
simbolo o no se entiende; o estamos en él, 0 no estamos.” 191 Asi las cosas, aguel
que busca describir, expresar, detallar lo contundente de la imagen del gimbolo
con otra imagen a su vez, recurrird, sin duda, al rayo, pues es éste una de las
representaciones més potentes y (nicas que expresan el modo en que aparece y
se revela una fuerza inesperada frente al homi)re, dejéndolo anonadado;
indagemos tan gélo en la memoria propia de las tormentas en campo abierto.
La luvia cae espesa, tupida y ritmica. Al fondo, en un espacio casi indefinido,
el rayo ilumina de la nada el pedazo de cielo de su entorno y el firmamento
entero parece temblar, estremecerse fuertemente. Es la naturaleza y su fuerza,
la vida y su misterio que cae, grueso, en el mundo. Hasta aqui, el evento es
silencioso, mudo y visual porgue el trueno es posterior al rayo. Los bordes de su
estela se agotan en el limite de la mirada, al fondo del paisaje, en lo hondo de
la espesura, todo lo demés es floritura, el rayo es esencial. Su aparicién
irrevocable, su majestad brillante se hace presente mostrando su inasible
concrecién, su aparecer insélito e inesperado, que como destellos de fuerza
invisible del mundo, participa de él y sale desde lo oculto al imite del aparecer

para ocultarse otra vez.

Ah que temibles tumultos resonando a través del aire sombrio, heride
por la furia del trueno y del relampagoe que lo cruzaba velozmente
llevando la ruina, derribando todo lo que se oponia a su carrera!

;Ah, cuantos podian verse tapindose los oidos con las manos para no ofr
el iracundo rugido del viento mezclado con la luvia, el tronar de los
cielos y la célera de los rayos!

Y arriba coronande el horrible especticulo, la atmésfera se veia
cubierta de l6bregas nubes rasgadas por el dentado curso de los

101 Thidem.
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enfurecidos rayos que brillaban aqui y all4 en medio de la densa
oscuridad...19?

Esta imagen, como el simbolo, se entiende o no se entiende pero no se explica,
ge vive, se experimenta, y se recuerda, pues ella sugiere el modo en que lo
misterioso y cernido del mundo estd oculto y en que medida puede ser
correspondido iinicamente por lo mas profundo y cernido del hombre, pues es el
hombre quien comprende aquella fuerza primitiva del rayo y comprendiéndola
ge hace uno con ella, estableciendo asi una jerarquia, esto parece sugerir
HeréAclito “al decir ~todas las cosas las gobierna el rayo-, esto es, las guia,
porque llama *rayo~ al fuego eterno.”19? Icluso Eggers Lan en su trabajo sobre
los filésofos presocriticos encuentra en el pensamiento del Efeso una clara

identidad entre el rayo y lo divinol®4,

De esta suerte, vemos como la imagen del simbolo representa una fuerza
oculta, envolvente e inesperada que representa a lo divino y que, ademais,
encuentra su contraparte en el hombre mismo y, cabe precisar, en su alma,
pués a decir de HerAclito: “propio del alma es su fundamento que se acrecienta
a sf mismo.”195 Asf, frente a la sentencia Heideggeriana: “el fundamento= debe
ger concebido, captado aprehendido, por lo pronto alcanzado y también al
principio s6lo presentido.”1%, vemos como la funcién religadora del simbolo,
que une y funde intimamente a los contrarios hasta establecerlos a ambos como
una relacién, se trata del encuentro que el hombre obtiene con su parte méAs
cernida, invisible y apartada al recibir, del mismo modo en que el mundo
recibe la “aparicién” del rayo, la presencia interior, irrevocable y contundente
de su esencia més profunda y primordial: su propio ser. Se trata entonces de

una imagen divina y silenciosa, potente y misteriosa capaz de reconstituir y

102 The notebooks of Leonardo da Vinci, Garden City Publishing Company, 1941. Apud en
Eisenstein, 8.M. Op. Cit., pp.25-26.

w2 Hipdlito (22 B 64); 1X 10, 7, Apud., Eggers Lan, C.y Juli4, E. V. (Comp.), Op. Cii., p.371.
14 Cf Eggers Lan, C. y Julia, E. V. (Comp.), Op. Cit., nota 86, p. 3171,

195 _Thidem. p. 373.
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montar al hombre sobre su esencia fundamental que lo estructura como tal,

hombre.

El simbolo puede compararse con un cristal que devuelve
diferentemente la luz segin la cara que la reciba. Y podemos decir ain
que es un ger vivo, una parcela de nuesiro ser en movimiento y
transformacién. De suerte que, a! contemplarlo, al captarlo como objeto,
uno contempla también la propia trayectoria que e dispone a seguir,
captando la direccién del movimiento en el cual el ger es llevado. 77

Esta capacidad del simbolo de hacer aparecer una parcela de nuestro ser en
movimiento con aquella potencia misteriosa de su imagen, es decir con la
potencia del rayo, es a lo que los especialistas han llamado “pregnancia
simbélica”198. Si el simbolo est4 impregnado de significacién se debe a que su
mensaje es siempre el mAs antiguo y universal . De este modo, es el
reconocimiento de aquella pregnancia simbélica lo que ejercita al hombre como
un “Homo signifer”199, es decir, como un "animal superior que tiene actitudes
circunspectas{, cuerdas, prudentes, graves, serias. Como un] primate carnivoro
que dispone de esta cualidad especifica de la simbolizacién” 119, que lo capacita,
al mismo tiempo, para reconocer, aprehender, asimilar esa pregnancia
significativa contenida en la imagen del simbolo que expresa lo mas antiguo y

primigenio, lo més divino, del mundo y del hombre, & saber: su propio ser.

De este modo, el ser no sélo puede ser captado, aprehendido, integrado a
nuestra vida. Antes bien, es captado, integrado, y aprehendido & través de una

imagen. Es el ser que condensa la historia de la humanidad y que en eras viene

106 | Heidegger, M. Conceptos Fundamentales. Traduccién, introduccién y notas de Manuel E.
Vazquez Garcia. Madrid, Alianza, 1989. 182 pp. p. 27. :

107 _ Cf, Chevalier y Gherbrand, Op. Cit., p. 23.

108 _ Ni Gilbert Durad, ni Luis Garagalza tienen empacho en reconocer el término de Ernest
Cassirer acufiado en su Antropologia filosdfica

109 | E] término pertenece a Gilbert Durand y est4 desarrollado en su obra De la mitocritica al
mitoandlisis. Figuras miticas y aspectos de la obra. Loc. Cit. p.24.

40




CAPITULO PRIMERO CARACTEROLOGIA DEL SIMBOLO

para aparecer, contundente, desde lo oculto, lo cernido, lo invisible, con la
fuerza del rayo, de modo tal que no necesita explicacién, o estamos en él o no
estamos. Es esta “~naturaleza~ biolégica de! Homo sapiens [de simbolizar, de
hacerse uno con e} mundo a través de lo més sagrado e intimo que con él
comparte,]en modo alguno vacia sino llenas de potencialidades que se aplican
en actualizaciones miltiples“11, lo que permite al hombre confrontarse con esa

imagen, que es su propio ser, y reconocerla como una parte egencial propia.

Asi, el simbolo sugiere, muestra, evidencia, una fuerza. Ella misma “es el
pensar del ser (y no sobre el ser). El ser hace muchas cosas: piensa, habla, ete.

[...] el hablar (la palabra) del ser es continuo, es expansivo, crea ser.” 112

De este modo se hace presente lo més antiguo. En efecto, se hace presente como
un mensaje que es un misterio, y en tanto que este misterio es lo més
separado, cernido, oculto e invisible, eso que es misterio es el ser, que, a decir
de Herdclito “gusta de ocultarse”113. Eso que se oculta y es de suyo un misterio
comparece ante el mundo, en virtud de que es llevado a la presencia a través de
la imagen. De esta forma conviven en el ser dos partes que al acercarse surgen
como antagdnicas: por un lado la movilidad, el cambio ,1a mutacién, y por otro
lo misterioso y cernido que se presenta como inmutable eterno e inalterable. El
gimbolo segn henos visto, apunta a esta Gltima parte de la realidad (lo
eterno), pero, para hacerlo, hecha mano del material que la misma naturaleza
mutable le ofrece. Asi, en el simbolo mismo conviven esas dos pares de la
realidad pero, mientras que lo mutable de la naturaleza es lo més accesible y a
la mano , lo eterno, que es lo que se busca sefialar, queda giempre apuntado,
sugerido, “representado” por lo mutable(imégenes). De esta suerte, se cierra un

circulo profundo y grave en lo simbélico. En efecto, al tomar el simbolo como

ue  Ibid. pp. 24-25.

m  Ibid. p. 27.

1z Panikar, R., Op. Cit., p 405,

19, Cf Mondolfo, R. Herdclito. Textos y problemas de su interpretacién. Traduccién de Oberdan
Caletti. México. Siglo XXI. 1989. 394 pp. p-45.
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material lo mudable para expresar y sefialar lo inmutable, lo eterno, el simbolo
maneja, ya, a la naturaleza como tal, es decir, como un conglomerado de dos
fuerzas, a saber, el cambio y la eternidad. La fuerza del simbolo radica, pues,
en el modo como se presenta y se configura: a través de la naturaleza mudable
que es, ella misma, simbolo de lo eterno, de lo inmutable. El simbolo, pues,
repite nuevamente y de otra manera lo que la naturaleza, a su vez, repite ¥
expresa de muy diversas formas; a saber, la convivencia de‘ lo eterno con lo

mutable.

El mundc del ser es inalterable, rigido, exacto, delicioso para el
matematico, el 16gico, el constructor de sistemas metafisicos, y todos los
que aman la perfeccién més que la vida. El mundo de la existencia es
fugaz, vago, sin limites precisos, sin un plan o una ordenacién clara,
pero contiene todos los pensamientos, todos los datos de los gentidos, ¥
todos los objetos fisicos, todo lo que puede hacer un bien o un mal, todo
lo que representa una diferencia para el valor de la vida y del
mundo...Pero la verdad es que ambos tienen el mismo derecho a
nuestra imparcial atencién, ambos son reales y ambos son importantes
para el {simbolo] 114

La imagen, pues, es poderosa y profunda. En efecto, si el simbolo trabaja con
imégenes es por la imagen y a través de ella, que se llega a la evidencia o
encuentro con lo inmutable. La imagen, por consiguiente, es el centro de lo
simbélico. Utilizando el “material” que la misma “naturaleza” ofrece, el
gimbolo la utiliza, a su vez, como representante, signo inequivoco de una

presencia invisible; a saber, lo eterno que es sustento de todo devenir,

De este modo se aclara en que medida “la funcién original de los simbolos o8
precisamente la revelacién existencial del hombre a si mismo, a través de una

experiencia cosmolégica en la que podemos incluir toda su experiencia persenal

14 Cf, Russel, Bertrand. El problema de los universales.
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y social.® Y si esto es asi es en virtud de que a través de su imagen, el simbolo
“habla del ser con varias voces, a diversas alturas, tras numerosas formas y a
través de diferentes ohjetos intermediarios que suceden en mi espiritu por via

de metamorfosis.” 116

Mas alld de ti

No hay nada, es cierto.
Ni puede haber

Mé4as alla de ti,

Que sélo tienes esencia,
Y te llamas ger.??”

Es esta vitalidad del simbolo que al “poseer algo més que un sentido
artificialmente dado —porque detenta un esencial y esponténeo poder de
resonancia—"11%, muestra al ser del hombre en cada hombre y a cada uno
arrebata y hace integro hasta decir, con Fernando Pessoa, “mi alma torné
exterior a mi,” 119

Hasta el momento he descrito una trayectoria hacia una +caracterologia
esencial del simbelo» por pensar que sin ella no termina de estar lo
suficientemente clara la importancia que el simbolo tiene para el crecimiento
integro del hombre como tal, ¥ en esa medida para el de toda sociedad que, en
el trayecto de su evolucién, opere subordinada a la contundencia de este
principio. Con todo, aparece como menester insoslayable establecer nuestras
primeras conclusiones para echar luz sobre la relacién que el simbolo guarda
con la cinematografia de Pier Paolo Pasolini. Para tal efecto, en seguida

enunciaré tres caracteristicas que considero fundamentales del simbolo para

158 Chevalier y Gherbrand, Op. Cit., p.26.
us_Ihid. p. 21,

u7  Pessoa, F. Poesia. p. 79.

18 Chevalier y Gherbrand, Op. Cit., p. 19.
19 Pessoa, F. Poesia. p. 79.
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resaltar su importancia en el proceso que el hombre —incluse desde el
primitivo— abre para encontrar el sentido de si frente al mundo, v el valor que
dicho sentido tiene. Todo ello con el fin de explicar cémo Pasolini desarrolla la
idead que a través de la imagen cinematogrifica el hombre de! siglo XX puede

superar la crisis en la que se ve inmerso.

En primer lugar, podemos afirmar que el simbolo identifica al hombre con lo
eterno, divino, el sustento de todo, el origen. En segundo lugar decimos que tal
identificacién se realiza a partir del mensaje del simbolo y que este mensaje, a
su vez, estd contenido ,‘guardadoe’ en su imagen. En tercer lugar presentamos
la ‘evidencia’ de que la imagen en el simbolo no es sino una representacién del
ser del hombre en la medida en la que al identificarlo con lo eterno, lo explica y
asi, aclara su razén de ser. Ahora, jqué importancia tiene todo esto para

explicar las tragedias de Pasolini?

Tal y como lo explicamos en nuestro capitulo primero, Pasolini encuentra que
el hombre estd sumido en la crisis més terrible de su trayectoria en el
transcurso de la historia y explicamos también, en que medida al ser la crisis
un olvido del origen, el hombre en crisis se encuentra en conflicto con respecto a
todas las formas constituidas, entonces carece de todo sustento; el sentido de su
existencia es ignorado y estA por conocerse a toda costa debido a la urgencia
ontolégica de esta tarea. Ya en nuestro capitulo primero pensébamos que hay
que superar la crisis tomédndonos a nosotros mismos como via para esa
superacién, podemos agregar, con base en nuestro capitulo segundo, que esto es
posible gracias a la ecuacién simbélica microcosmos=macrocosmos que

identifica al hombre con lo divino, con lo eterno, es decir con el origen.
Pues bien, es tiempo de resaltar la doble raiz de la importancia que tienen las
tragedias de Pasolini. Por una parte, al ser la tragedia una representacién

gimbélica de los mitos trigicos de la antigiiedad, es, al mismo tiempo una
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nueva “presentacién” de lo simbélico. Esta presetacién, guarda en su
estructura la fuerza el simbolo, no sélo de regresar al hombre al origen sino de
acercarlo vivencialmente a él, recuperando, al modo de la aparicién del rayo
sobre el firmamento, su alma como fundamento de su ser completo. Asi, la
tragedia, al devolver al hombre al origen, es de suyo la superacién de la crisis,
y el hombre, al retornar de esa experiencia se asume como depositario de lo
eterno, de lo divino, es decir, del fundamento del mundo. De este modo, la
decisién de Pasolini de presentar la tragedia como la manera de superar este
‘olvido del origen', resulta de inmejorable puntualidad. Por otro lado, nuestra
segunda raiz est4 fundada en el hecho de que esas tres peliculas realizadas por
Pasolini bajo el tema principal de la tragedia, se encuentran en el centro de la
etapa simbélica del director. Es decir que estas tragedias forman parte de la
etapa estilistica que Pasolini nombré ‘Cine de poesia’, un método técnico-
teérico de realizacidn cinematoprifica que hizo resaltar, desde el lenguaje

cinematogrifico, lo simbélico del hombre y con ello su més profunda esencia.

Vemos, entonces, como estas dos raices, a primera vista separadas, estdn
implicadas 1a una en la otra. La primera es una raiz temaética (tragedia), la
segunda, es una raiz técnica (El Cine de poesia), un método que hace resaltar
al tema en toda su potencia y fuerza. Las dos se encuentran subordinadas a un
criterio general, es decir, esencial, a saber, el simbolo. Hemos explicado la
contundencia del simbolo, dedicaremos, ahora, nuestro tercer capitulo a
explicar la fuerza y potencia de la capacidad expresiva del Cine de Poesia, asi

como a un breve recorrido estructural de su concepcibén y desarrollo.
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Capitulo Segundo

El lenguaje en la imagen: el poder simbdlico de la imagen
cinematogrdfica.

Suprimir las barreras entre vista y el sonido, entre el mundo que
se ve y el mundo que se oye! jCrear una unidad y una armoniosa
relacidn entre estas dos esferas opuestas! jQue apasionante tarea!
Los griegos y Diderot, Wagner y Scriabin: jquién no ha sofiado
con este ideal? ;Quién no ha intentado darle realidad?

S. .M. Eisenstein, El senfido def cine.

El lenguaje expresa, representa, comunica y conmueve. Su dmbito de accién es acaso el
mas antiguo que ¢l hombre tenga noticia por ser nada menos que el 4mbito humano. Ese
Ambito es, al mismo tiempo, un espectro de modalidades de lenguaje: cuando el lenguaje es
oral (foné) expresa, es decir que, saca desde adentro hacia afuera un mensaje por ser un
proferir, un sacar desde las entraflas y exponer, poner fuera. Ahora bien, cuando esta
expresién es por escrito(graphe), el lenguaje representa, por ser, la escritura, un volver &
presentar de otro modo; y generalmente aquello que conmueve al hombre, en el lenguaje, es
una imagen. EI habla, la escritura y la imagen, el mundo que se oye al mundo que se ve:

tres modalidades del lenguaje que buscan ser ellos mismos soportes de la comunicacion.
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El lenguaje, por su parte, tiene en su historia ¢! hecho includible de haberse originado en el
seno del esfuerzo humano por habitar ¢l mundo, de hacer cultura.(Parte de Aristételes) De
este modo, la cultura tuvo, a su vez, el modo de comunicarse, de hacerse comun entre los
hombres. Asi, la cultura recorre un trayecto antropolégico y, en él, forma diversos grados
de la comunicacién: la expresidn(mito), la representacién(filosofia), y la imagen(simbolo),

y cada una de ellas busca comunicar ¢l pensamiento humano.

Estas modalidades son, ya, eslabones de una cadena colocada en ¢l tiempo a través de la
cultura. Con todo, ninguna de ellas est4 en posibilidad de comunicar aquel factor que las
mantiene visibles en el derrotero cultural: el tiempo. He ahi la gran importancia,
puntualidad y trascendencia de la imagen cinematografica, por ser ella “un espacio
tridimensional inexpresable espacialmente, el tinico modo cultural del lenguaje que afiade,
al pensamiento, u;xa cuarta dimensidén (el tiempo afiadido a las tres dimensiones), un
continuo de espacio — tiempo cuatridimensional.”, tal y como ocurre en el mundo en que

vivimos.?

De este modo, podemos afirmar que ¢l cine “expresa la realidad con la realidad™, ya que
“en el método actual de crear imégenes, una obra de arte debe reproducir el proceso por el
cual, en la vida misma, se alzan imégenes nuevas en la conciencia y en los sentimientos
humanos.”™ En efecto, ¢l cine suprime efectivamente las barreras de la comunicacién

humana que dividen al mundo que se ve del mundo que s¢ oye en favor de 1a expresién

' Cf. Eisenstein, S.M. “La cuarta dimensi6n filmica” en La forma del cine. pp. 69 - 70

2 Cf, Einstein, A. Teoria de la retatividad, Apud. Eisenstein, S.M. La forma del cine. Loc. Cit. P.70.

3 pasolini, Pier Paolo, y Eric Rohmer. Cine de poesia contra cine de prosa. Barcelona, Anagrama , 1976. p.
12

4 Einsenstein, 5,M. “Palabra ¢ imagen” cn EI sentido del cine. p. 20.
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completa det mundo en su totalidad. Asi, el cine est4 en posibilidad de expresar al mundo,

en su unidad y armonia, con el mundo mismo,’ jQue apasionante tarea!

Con todo, jporqué es importante recuperar para el cine el sitio de *modalidad cultural’ del
siglo XX al margen de toda visién que contemple al cine como eventualidad de la moda de
los tiempos y, asi como el ahuja en el pajar, sacar al cine de la moda? El mismo Eisenstein

nos ofrece la respuesta:

Moda. La moda pasa, la cultura permanece. Ocasionalmenie la cultura que hay tras de la
meda no se J)ercibc. Ocasionalmente un logro cultural s¢ deja ir con ¢l agua de la bafiera
de la moda.

As{, mientras recuperamos para el cine el sitio de ‘modalidad cultural’, recuperamos para
el hombre contempordneo aquello que ‘permanece’ y muy a menudo ‘no se percibe’ en el

cambio, la mutacién, y lo efimero de la moda, a saber: la condicién humana.

En efecto, desde principios del s.XX diversos realizadores de cine se han afanado en
investigar aquellos mecanismos técnicos con que el cine cuenta para ‘fotografiar’ la
naturaleza humana, y expresar la realidad de esta naturaleza con la realidad fotografica del
cine y al mismo tiempo, la relacién que el hombre tiene con el mundo. Con todo, las del

cine no son fotografias que se agoten en su ser fotografias, esos no son los linderos de la

% . Es claro, en virtud de lo expuesto en nuestro capitulo de simbolo, entender en que medida esta unidad y
armonfa comparecen frente a los ojos humanos como cventos simbdlicos ¢n la medida ¢en que muestran un
“QOrden de todas las cosas” donde el mismo hombre estd incluido como una parte mis,

¢ Eisenstein, $.M. “El lenguaje filmico.” en La forma del cine. p. 104,
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fotografia cinematogréfica, sino que el cine, al combinar fotografia y tiempo, crea su

‘imagen en movimiento,’

Al poseer tan excelente instrumento de percepeién para la sensacién de movimiento
como es ¢l cine —alin en sus niveles primitivos- deberlamos aprender Pronto una
oricntacién concreta en este continuo de espacio — tiempo cuatridimensional,

Esta es la novedad que el cine introduce en las artes, a la permanencia de la cultura en el
desarrollo de la expresién artistica de la humanidad y, esencialmente, a la cultura misma.
Estos son los fundamentos de la cinematografia establecidos conscientemente desde su
aparicién como tal®: hacer de la fotografia cinematogrifica una fotografia que desborde
con expresividad las dos caracteristicas esenciales de la fotografia , a saber: ‘revelar’, y 1a

peculiaridad fotogrifica de ser una ‘impresién’.

Podriamos preguntar ahora qué importancia tiene el ‘revelar’ cinematogréfico y la
‘impresién’ en la que se funda. Pero, para hacerlo, debemos preguntar previamente qué

relacion tiene el ‘revelar’ cinematografico con la ‘impresién’ cinematogréfica.

De acuerdo con Marfa Moliner 1la palabra ‘revelar’ -del lat. revelare, quitar et velo, de

velare y éste de vélum , velo- hace referencia a un ‘descubrir’, decir o hacer saber cosas

7 Einsenstein, $.M. “La cuarta dimensién fibnica” en La forma del cine. p. 70.

* | Llamo ‘aparicién de la cinematografia’ a los trabajos realizados por David Wark Griffith a partir de 1908
;Qué es lo que me permite afirmar esto? Dos aspectos fundamentales de la historia del cine. En primer lugar
esta el trabajo de los hermanes Lumiere , unido al hecho de los ‘truces de ficcibn’, desarrollados por Meliés
hasta antes de la aparicién de Griffith, Con todo, el tabajo del cine en esta etapa osila entre las imigenes
documentales de los Lumiere, y los primeros efectos especiales del cine de Meliés, pero no es sino hasta la
aparicién de Griffith que el cine abre sus posibilidades formales con 1a elaboracién del montaje, aparece
entonces la cinematografia. En segundo lugar, estén los mismos testimonios de los cineastas clisicos que
epoyan esta idea, Qrson Wells y el mismo Eisenstein han corroborado una y otra vez que “la historia ha
demostrado que et haber dirigido la atencién solamente al contenido de las tomas aisladas condujo en la
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que s¢ mantienen secretas, y alude a un ‘comunicar’ Dios a los hombres cosas cuyo
conocimiento no pueden éstos adquirir por si mismos. Por ello, también hace referencia a
un ‘mostrar’, dar a conocer cosas ocultas, y, especificamente en fotografia, designa al
heche de ‘hacer visible’ por medio de sustancias adecuadas, la imagen impresa por la luz
en la placa o pelicula. Por su parte 1a palabra ‘impresién’ hace referencia a la “accién de
imprimir’, ‘marcar’, ‘quedar’, al hecho de ‘permanecer” la huella o sefial que deja una cosa
sobre otra contra la que se aprieta. Asi, alude a un ‘causar’, a un ‘producir’, a un ‘recibir’, a
un ‘tener’, ‘conservar’, ‘guardar’, ‘retener’, ‘fijar’, ‘grabar’, ‘incrustar’, ‘borrar’,
‘refrescar’, en o sobre. Por ello la impresién es un efecto causado en los sentidos o en el

animo por las cosas, las personas, los fendmenos o los sucesos’

Tenemos pues, dos caracteristicas de la fotografia —su cualidad de revelar y su capacidad
de impresién- que el cine asume y desborda en si mismas. ;Cémo ocurre esto? Ya lineas
arriba habiamos hablado de Ia importancia del sitio cultural del cine y en que medida,
desde alli, el hombre recupera aguello que permanece y muy a menudo no se percibe en el
cambio y la mutacién, en la destruccién que la movilidad trae consigo, y mientras
hablabamos del cambio, dijimos que aquello que permanece es, ni mis ni menos que, la
condicién humana. De tal suerte que ¢l ‘revelar” del cine, ‘comunica’ y ante todo *muestra’
lo oculto, que es, al mismo tiempo, aquello que muy a menudo no se percibe en el cambio

y la mutacién, por ello lo que ‘revela’ y ‘hace visible’ el cine es la condicién humnana que

prictica a un menoscabo del montaje hasta un nivel de ‘efectos especiales’, con todas las concecuencias que
eflo implicaba.” Cf. Eisenstein, S.M, “Palabra e imagen"” en El sentido del cine. p.15

? . Tanto para ‘revelar’, como para ‘impresidn’. Cf. Moliner, Maria. Diccionario del uso del Espafiol Madrid,
Gredos, Col. Biblioteca Roménica Hispanica. V. Diccionarios, 5, 1991. (2 tomos).
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permanece como una ‘impresién’ que ha de salir de lo oculto. De este modo, ¢l cine
alcanza su sitio como una modalidad cultural.

Desde aqui, podemos afirmar que el cine es una expresién de lo que permanece que dista
de fundarse en lo que se aleja y desaparece de la moda. En efecto, si en la moda no hay
permanencia y en esa medida tampoco hay cultura, podriamos pensar que aquello que se
funda en la moda hace desaparecer lo permanente y que incluso la moda misma es la

empresa de tal desaparici6n.

(Para qué sirven las modas? (...) Mailana los magnates de la moda —Paton, Worth,
Mme. Lavin- desde sus distintos campos, lanzan una nueva. Desde alguna parte del
Congo llegarh alguna *novedad’ —algo labrado en colmillos de marfil de los elefantes
por los esclaves coloniales. Se descubrir algo en las cafiadas de Mongolia - algunas
esculturas de Bronce, patinadas, creadas por los esclavos de algiin cacique muerto hace
mucho y perteneciente a una época también muy remota. Todo esto esth muy bien. Es
para bien, Deja dinero.

L Y la evolucién de la cultura? (A quién le importa? Parcceria que las relaciones con la
cultura y con tos logros culturales desde hace mucho han sido alteradas entre nosotros.”

Asi, el cine se quiere a sl mismo fuera de la desaparicién, dentro de la permanencia y en
esa medida de 1a eultura. Con todo, asi como el hombre encontré la condicién de expresar
1a cultura a través del lenguaje para darla a conocer, asi mismo, fue menester para el cine

crear un lenguaje para inscribirse en este mismo afin de hacer cultura, mostrarla y darla a

COnocer.

2.1 El lenguaje filmico: un método fundado en la doctrina primitiva de los procesos
de pensamiento a partir de ‘la relacién’

Asf las cosas, la tarea que el cine se ha propuesto no es nada ficil: ser una modalidad

cultural con un lenguaje propio, un lenguaje sélido que exprese la revelacién e impresién
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mas profunda y esencial y, al mismo tiempo, busca ser el soporte de esa revelacién e
impresién para hacer que la cultura s¢ comunique nuevamente ‘entre nosotros’. De ahi que
¢l propésito del cine, a través de su lenguaje, es comunicar lo permanente de nuevo, lo que
a través de los siglos no cambia desde los tiempos de! hombre primitivo. Por ello,
“debemos enfrentar 1a cuestién del analfabetismo en la diceién filmica. Y debemos exigir
que la calidad del montaje, de la sintaxis filmica y del discurso filmico no queden por
debajo del nivel de trabajos anteriores, sino que vallan ms alld y sobrepasen lo que nos
precede. Es por eso que la lucha por la calidad mayor de la cultura filmica debe
preocuparnos profundamente. “'', ya que al margen de “la idea de montaje y composicién
las peliculas se convierten en juguetes estéticos y en objetos por si mismo. Mientras
mejores son las tomas, més se aproxima la pelicula a un ensamblaje inconexo de lindas
frases; un escaparate lleno de productos bellos pero sin relacién alguna, o un album de

tarjetas postales.”'

De este modo, podemos afirmar, con base en lo descrito hasta aqui dos cosas. Por una
parte, que el cine, desde su aspecto formal, quiere ser un nuevo y sélido lenguaje para asir,
desde occidente, la oportunidad de que la cultura se comunique. Y en segundo lugar, que,
para que ello sea conmseguido, necesita de un método de expresién, una sintaxis y
gramitica que constituya su lenguaje. Ahora bien, este método, esta gramitica, y esta
sintictica es denominado por Eisentein ‘montaje’, y no serd sino en la medida en que el

montaje sea firme, sélido que €l cine podré estar en condiciones de cumplir su tarea de

1 Eicenstcin, S.M. "El lenguaje filmico™ en La forma del cine. p. 104,
Il Bisenstein, S.M. “El lenguaje filmico™ en La forma del cine. p. 106
12

. Idem.
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revelar lo impresentable, de revelar aquello que no es apto para ser pmentado”, lo oculto.

;Semejante empresa carga sobre sus hombros el cine!

Pero jen que se apoya el cine si “la mayoria de las peliculas han perdido casi
completamente ese equipaje, compuesto de principio y forma"!*, para cumplir su tarea y
hacer de su empresa una empresa real? Sin duda, esta pregunta impele a la cinematografia
a revazar su propio 4mbito, sus linderos propios de ‘contar una historia’ (Griffith), pues, a
decir del propio Eisenstein, “construir la cinematografia partiendo de ‘la idea de la
cinematografia’ y de principios abstractos es algo barbaro y estipido. Sélo mediante una
comparacién critica con formas anteriores mis bésicas, serd posible dominar criticamente

la metodologfa especifica del cine.” '*

De este modo, parece que la modalidad cultural que el cine posee, hace regresar al cine,
como aquel que regresa a formas anteriores més bésicas, 2 la cultura de otras épocas para

aprender de ellas su modo de permanecer.

Con todo, desde la perspectiva de empresa de la desaparicién, “cada época entrega a la que

(31

sigue aquello que no fue”"® y occidente es una muestra de ello.

Nos encontramos con que, en una etapa determinzda, la mitologla no cs sino un
conjunte de conocimientos comientes sobre los fenémenos, relatados principalmente en
lenguaje poético y fantistico. Todas estas figuras mitolégicas, que en el mejor de los
casos consideramos ¢n la actualidad como materiales alegéricos, en alguna etapa
representaron una compilacién-imagen del conocimiento de! cosmos. Posteriormente,

¥ Cf. Moliner, Marla. Ob. Cit.

. Eisentein, S.M. “El lenguaje filmico™ en La forma del cine. p. 117.

. Cf, Eisenstein, S.M. “Un curso de tratamiento” en La forma del cine. p. 84.
¥ Pessoa, Fernzndo. Tearla poética. p.
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1a ciencia pasé de las namrativas fantasiosas a los conceptos y el acopio de simbolos de
1a naturaleza antes personificados mitologicamente siguié sobreviviendo como una serie
de imagenes pictoricas, una serie de metforas literarjas, liricas, etc. Por wltimo se
agotan en esta capacidad y se esfuman en los archivos."”

Asl las cosas, parece que sblo archivos tenemos de aquello que el mundo fue en épocas
anteriores, y, por ello, tenemos un acercamiento directo a lo que la vida es en su
desaparicién no en su permanencia. Este es el motivo que al investigador cinematogrifico
impele a avanzar en un camino de regreso hacia aquellas edades del hombre primitivo, en
busca de lo que el hombre es. Por ello se dirige a la antigliedad que concebfa al mundo
como una unidad contradictoria; pensemos por ahora en la frase heraclitea, “Es necesario
saber que la guerra es comiin y la justicia discordia, y que todo sucede segiin discordia y
necesidad.™® Eisenstein se asombra frente a la autenticidad de este tipo de pensamiento,
pues ¢l mismo reconoce que “el fundamento de esta filosofia es un concepto dinimico de
las cosas: el ser — como una evolucién constante de la interaccién de dos opuestos

contradictorios.”"’

Con todo, este acercamiento no concluye ahi, sino que, para asombro del &mbito
cinematografico, Eisenstein llega a intuir que “es tarea del arte poner de manifiesto las
contradicciones del ser. Formar puntos de vista equitativos agitando las contradicciones en
la mente del espectador, y forjar conceptos intelectuales adecuados del coche dindmico de
las pasiones encontradas™® Asi, con este hallazgo, Eisenstein no sélo realizaba un

auténtico ejercicio de permanencia, de cultura al reconocer lo que el hombre es a través y

7 Ejsenstein, S.M. “La forma filmica: nuevos problemas” cn La forma del cine. pp. 119-120.
1§23 (22 B 80) Orig., C. Celso VI 42. Apud. Eggers Lan, Conrado y Victoria E. Julid. Los fildsofos
resocrdticos. Madrid, Gredos, 1981, 518pp. p. 347.
2: . Eisenstein, 5.M. “Una aproximacién dialéctica a la forma del cine” en La forma del cine. p. 48.
. Dbid. p. 49.
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por encima del cambio y la transformacién de los siglos, sino que vela ademds dos cosas:
la primera, que en ¢l ‘choque’ el arte encuentra su dignidad més noble; y la segunda, que a

partir del choque el cine estructura su lenguaje.

Asi, Eisenstein revela, de una vez y para siempre, 1a relacién que el cine guarda con la
antigiledad, para €], esta contradiccién del ser, este choque, estaria representado en la
pantalla cinematografica a través del choque espacio-tiempo, pues “la interrelacién de
ambas produce y determina e! dinamismo, no sélo en el sentido de un continum espacio-

"2l De este modo, al ser el

tiempo, sino también en el dmbito del pensamiento absoluto
¢cine “el inicio de nuevos conceptos y puntos de vista en el conflicto entre la concepcién
general y la representacién particular como una dindmica, como una dinamizacion de la
inercia de la percepcién”u, es, al mismo tiempo, una esperanza abierta, una oportunidad
ofrecida al hombre de ‘regresar’ a lo que permanece y en esa medida permanecer en la
tradicién como una *modalidad més de la cuitura’.

Con todo, ;Cémo resucive el cine el problema de su ‘regresar’? JA través de qué
mecanismos especificos el cine aprende y garantiza su ‘regreso’? El cine toma un primer

ejemplo de la antigliedad en el funcionamiento de los jeroglificos para, al mismo tiempo,

explicar el poder simbélico de la imagen cinematogréfica.

La imagen naturista de un objeto tal y como lo dibujara la artistica mano de Ts'ang
Chieh 2650 afios antes de nuestra cra, s¢ vuelve ligeramente formal y, con sus 539
compaiieros, constituye €] primer “contingente” de jeroglificos. Grabado con un punzdn
colocado en un pedazo de bambu, la figura de un objeto tenfa un parecido total con el
original.

Pero entonces, a final del siglo tercero, se inventé ¢l pincel. En el siglo primero después
del “gozoso evento”, el papel. Y por iiltimo, en ¢l aflo 220, Ia tinta china. E! verdadero

N Ibidem.
2 Ibidem,
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interés comienza con la scgunda categoria de jeroglificos: los huei-i, es decir
“copulativos”. El hecho es que la copulacion (tal vez seria mejor decir la combinacitn)
de dos jeroglificos de la serie mis simple habra de ser considerada no como una suma,
sino como su producto, es decir, como un valor de otra dimension, de otro grado; cada
uno separadamente, corresponde a un objeto, a un hecho, pero su combinacién
corresponde a un concepto. De jeroglificos separados que han sido fundidos proviene el
ideograma, De la combinacién de dos “representables” se logra la representacion de
algo graficamente irrepresentable ™

SIMBOLO Y COMUNICACION...

De este modo, Fisenstein vislumbra que la virtud de representar lo irrepresentable —

consistente en la relacién de dos representables- es propia del ideograma, no del

jeroglifico, y por ello, el cine se va a interesar en el ideograma para realizar su interés de

hacer aparecer ‘lo oculto’. Con todo, para que ello fuera llevado a cabo, €l cine puso su

mirada en el mecanismo del funcionamiento del ideograma:

La representacién de! agua y la imagen de un ojo significan “llorar”. La imagen de una
oreja cerca det dibujo de una puerta = ‘escuchar’,

Un perro + una boca = “ladrar™;

Una boca + un nifio = “gritar™;

Una boca + un pijaro = “cantar”;

Un cuchillo +un corazén = “pena” y asi sucesivamente. Esto es montaje! En efecto. Es
exactamente 1o que hacemos en el cine: combinar tomas que son representativas, unicas
en su significado, meutrales en su La contenido, dentro de contextos y series
intelectuales.

Para Eisenstein, “en toda exposicién cinematogrifica éste es un medio y un método

inevitable y, en una forma purificada y condensada, ¢l punto de partida de un cine

intelectual, Ideal para un cine que busca ¢l mé&ximo laconismo para la representacién visual

de los conceptos abstractos. Y es por eso que alabamos el método del tan largamente

lamentado Ts'ang Chich como el primer paso en este camino

125

23

Eisenstein. 8.M. “El principio cinematogréfico y ¢l ideograma " ¢n La forma del cine. p.33,34.
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Eisenstein esti convencido, y nosotros con él, de que en cine “como un proceso de
pensamiento primitivo, el pensamiento imaginista, desplazado a un grado definido, llega a
convertirse en un pensamiento conceptual”®® De este modo, nuestro cineasta desborda las
capacidades del arte cinematogrifico, ya que “asi como el ideograma proporciona un
medio para la impresién laconica de un concepto abstracto, el mismo método, cuando se
traspone a otro 4mbito, da lugar 2 un laconismo idéntico de una fantasia precisa. Este
método aplicado a la colisién de una combinacién austera de simbolos, da como resultado
una escueta definicién de conceptos abstractos. Asf, el concepto es una férmula desnuda;
su adorno (la expansién mediante material adicional) transforma la férmula en una imagen:

una forma terminada”?’

Asi, parece que el cine, al asumir su tarea de mostrar lo oculto, de representar lo
irrepresentable, colocé demarcaciones bien definidas entre el jeroglifico —denotacién por
descripcién- y el ideograma -denotacién por choque-, para acercarse, cada ves mds, al
mecanismo de) ideograma. Eisentein estima que “en la escritura japonesa no es seguro si el
aspecto predominante es un sistema de caracteres (denotativo) o uma creacién
independiente de dibujos lineales (descriptivo). En cualquier caso el ideograma, que nace
del apareamiento de la descripcién con el método y de lo denotativo con el propdsito,
siguié ambas lineas, no de manera consecutiva histéricamente, sino consecutivamente en

principio en las mentes de quienes desarrollaban el método."?®

Ihid. p. 35

Idem,

Idem.

Cf, Eisenstein, $.M. “El principio cinematogrifico y el ideograma” en La forma del cine. p. 35
Idem.

HeERY
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De este modo, Eisenstein muestra que, si el cine quiere mostrar lo oculto, debe, como el
ideograma, participar de la descripcidn y también de la denotacion; con ello, al tiempo que
regresa a formas anteriores de culturas, €l cine encuentra, en la repeticién del antiguo
método del ideograma, su propio modo de permanencia y se consolida en su puesto de

‘modalidad cultural’.

Con todo, esta coparticipacién del cine tanto en la descripcién como en la denotacidn sélo
pertencce al ambito del montaje, es decir, al choque de tomas. Eisenstein encontrard maés
adelante en la ‘transubstanciacién’ otra caracteristica fundamental del cine. Eisenstein
utiliza el término ‘transubstanciacién’ como homénimo de la palabra compasion,
acompafiar 12 pasién del otro al punto de padecer con el otro, de sentir como el otro
siente.” Esta transferencia, fue observada por nuestro cineasta ruso en otra antigua forma

de la cultura japonesa: el teatro kabuki.

En lugar de acompafiamiento, lo que brilla en el teatro kabuki es el
método escueto de la fransferencia. Transferir el objetivo emocional
bésico de un material a otro, de una categoria de ‘provocacién’ a otra.¥®

De este modo, la transferencia y €l choque aparecerin como métodos fundamentales en la
construccion del montaje filmico, en el cual el choque generard la transferencia al medo de
una relacién dindmica que se complementan. Por ello, Eisenstein propone un recorrido de!
choque y el contraste a través de la cultura japonesa y con ello, al mismo tiempo atisba las

diferentes formas de la presencia del choque en la cultura, es decir, en 1a permanencia.

¥ Cf. Eisenstein, S.M. La forma del cine. p. 128
¥ Eisenstein, S. M. “Lo inesperade” en La forma del cine. p. 27
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Vestuario. En ¢l baile de la serpiente entra Odato Goro con una cuerds enrollada
que se muestra también, mediante transferencia, en el traje como um diseilo
plano; asimismo la faja estd trenzada como una cucrda tridimensional ~una
tercera forma. Escritura. Los japoneses aparentemente dominan una cantidad
ilimitada de jeroglficos. Los jeroglificos surgen de los rasgos
convencionalizados de los objetos y, cuando se juntan, expresan conceptos, por
ejemplo, el dibujo de un concepto: un ideograma. Poesia. La tanka es una forma
de epigrama lirico pricticamente intraducible y tienc dimensiones estrictas:
5,75 silabas en la primera estrofa (kami-no-ku) La medida de la estrofa clsica
se conoce como un shichigoto, o movimiento 7 y5, que todos los japoneses
creen que sirve de eco 2 la pulsién divina de la raza. Debe ser ésta la poesia
menos comtn de todas, tanto en forma como en contenido. Escrita, puede
juzgarse tanto pictérica como poéticamente, y su escritura tiene el mismo valor
como caligrafia que como poema; se cree mitolGgicamente que fue creada junto
con ¢l cielo y la ticrra. La lirica japonesa evidencia una fusién intercsante de
imégenes que apelan a los sentidos mas variados. Este ‘panteismo’ original y
arcaico se basa indudablemente en una no-diferenciacién de la percepcién: una
bien conocida ausencia de la sensacién de perspectiva.’

{Porqué Eisenstein hace un recuento tan minuciose y nos ofrece una imagen esencial de la
cultura oriental-japonesa o, en todo caso, porqué seguir su recorrido? Sin duda porque
Oriente aventaja a Occidente en su cercanfa con lo arcaico, con lo perene de la cultura, y de
este modo aparece como un punto en la historia de la humanidad que nutre y sirve de raiz
al método del montaje cinematografico.Por ello, “el eslabén més interesante del teatro
japones es, naturalmente, su conexién con el cine sonoro*?, que puede y debe aprender sus
fundamentos de los japoneses: la reduccién de las sensaciones visuales y auditivas a un
denominador comin psic;olégico”33 Este ¢s ¢l modo en que “los extremos se encuentran,

jaclamemos 1a unién que hay entre el kabuki y el cine sonoro!™**

En efecto, dos extremos se han encontrado, dos puntos en la historia, la cultura antigua
japonesa y el cine, en apariencia lejanos, separados por més de 4650 afios, han encontrado,

desde Eisenstein el reconocimiento de la confluencia comin, la permanencia en el tiempo

N Thid. pp. 30,31

32 Fisenstein no olvida al cine de Japén, Con todo observa que “el cinc japonés esti perfectamente bien
equipado con corporacioncs, actores y relatos, pero no tiene la menor idea sobre montaje. Y no obstante, el
principio de montaje puede encontrarse como un clemento basico de la cultura representacional japonesa” Cf.
Eisenstein, 5.M. “El principio cincmatografico y el ideograma” en La forma del cine. p.33

3 Eisenstein, S.M. “El principio cinematografico y et ideograma™ en La forma del cine. p. 47

M Eisenstein, S.M. “Lo inesperado” en La forma del cine.p.32
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y a través de los siglos, pues, “par opuestos que parezcan ser los polos de estas esferas,
terminan por encontrarse en la afinidad y unidad de un método como el que hemos

descubierto en eltos*

Este método de combinacién, yuxtaposicién, oposicidn, y, finalmente, de relacién entre
dos elementos contrarios, opuestos hasta crear una unidad, una armonia, describe fiel e
intimamente aquello a lo que nosotros hemos llamado ‘lo mds antiguo’, a saber: el
sfmbolo, por ser éste el modo primitivo de relacionar dos opuestos para generar una
armonfa, empezando por relacionar al hombre y al mundo en la forma de Kosmos,

legalidad y sentido del mundo para la antigiiedad.

Asi, si pensamos que el cine recupera al simbolo a través de su estructura técnica --
encaminada a crear un método de yuxtaposicién y contraste, para crear una imagen de un
orden distinto de las dos representaciones originales: un orden invisible, un orden
psicolégico— encontraremos la importancia que tiene el elemento técnico-metddico del
¢cine para generar la unificacién y armonia del mundo que se ve con el que no se ve. Por
ello en cine “lo que estamos buscando es una definicién de toda la naturaleza, del estilo

principal y el espiritu del cine a partir de su base técnica, es decir, Sptica.™®

Por ello, desde esta perspectiva el cine en particular, pero en general “ el arte no es $ing
una regresién artificial en el campo de la psicologia hacia formas de procesos de
pensamiento primitivos, es decir, un fendmeno idéntico con cualquier tipo de droga,
alcohol, chamanismo, religién. La respuesta a esto es simple y extremadamente
interesante™’ ya que “tenemos un caso donde la obra de arte —una obra artificial—esté
construida con las mismas leyes segiin las cuales estin construidos los fendmenos no

artisticos —los fendmenos ‘orgénicos’ de la naturaleza.”®

Eisenstein, $.M. “Palabra e imagen” en El sentide del cine. p. 49

Eisenstein, S.M. “Una aproximacién dialéctica a la forma del cine” en La forma del cine. p. 51
¥ Eisenstein, $.M. “La forma filmica: nuevos problemas™ en La forma del cine. p. 136

¥ Eisenstein, SM. “La estructura del filme” en La forma del cine. p. 151

8%
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He ahi la importancia que el montaje, como el soporte técnico del lenguaje filmico, tiene
para establecer esa armonfa en el coque, ¢l contraste, contrapunto y yuxtaposicién de
imégenes, de tomas, encuadres, misica e imagen, etc. Por ello, “debemos, repito, dominar

un método, una gufa directriz para incorporar incitantes obras de arte®®”

Ly dado que “nadie
nos puede ayudar en esto debemos hacerlo nosotros mismos, pues debe pensarse como
algo bésico, vivificante, un proceso poderoso que fertilice nada menos que el ‘elemento
més emocionante en el trabajo creativo de la direccién cinematogréfica: el tratamiento del

director”™*

2.2 E] montaje filmico: Un método técnico dirigido hacia el arte de la composicién de una
unidad a partir del contrapunto.

Hemos dicho, hasta el momento, que el cine alcanza su puesto de ‘modalidad cultural’ en
la medida en que participa de lo que permanece, es decir, de lo més antiguo y, hemos dicho
también, que ¢l montaje es la técnica que va a posibilitar dicha participacitn en virtud de
que, para hacer aparecer lo oculto, el montaje estard estructurado a partir de un choque,
pues “todo arte segin su metodologfa, es siempre conflicto. Pero aqui consideramoé el

problema general del ate en ¢l ejemplo especifico de su forma més elevada: el filme.™!

Con todo, pensamos con Eisenstein que dos rasgos fundamentales del cine “son rasgos de
ofras artes también, pero en la filmacién son particularmente importantes; a saber, primo:
se graven fragmentos de foto de la naturaleza. Secundo: estos fragmentos se combinan de
distintas maneras. De ahi la toma o cuadro, y de ahi el montajc."“ De este modo tenemos
que “la fotografia es un sistema de reproduccién para fijar acontecimientos reales y

elementos de la actualidad. Estas reproducciones o fotorreflexiones, se pueden combinar

Eisenstein, SM. “Un curso de tratamniento™ en La forma del cine. p. 83

Idem.

Eisenstein, $.M. “Una aproximacién dialéctica & Iz forma del cine.” en La Jforma del cine. p. 51
Eisenstein, S.M. “Del teatro al cine.” en La forma del cine. p. 11
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de distintas maneras. Tanto como reflexiones como en la manera en que estén combinadas
permiten cualquier grado de distorsién —ya sea técnicamente inevitable o deliberadamente

"3 y por eso es necesario ver al montaje como un método técnico. Sin embargo,

calculada,
“para llegar a poseer ese método se debe desarrollar en uno mismo un nuevo sentido: Ja
capacidad de reducir las percepciones visual y auditiva a un mismo comin denominador™
Con estas palabras Eisenstein ha previsto que, para una transformacién del arte, ¢s
menester una transformacidn anterior: la del ser humano, y podemos agregar nosotros que,
si la transformacién del arte ha de ser hacia el reconocimiento del contraste y del
contrapunto como ejes de la creacién humana, el hombre, por su parte, ha de tener una
transformacién hacia el reconocimiento de su naturaleza simbélica, capaz de relacionar
opuestos contradictorios, tales como lo visible y lo invisible del hombre, que no es otra
cosa que la relacién alma-cuerpo. Por ello y, tanto para el problema de lo humano como
para el dmbito cinematogrifico, “estamos buscando un sistema de la expresividad
cinematogrifica que sea vélido para todos los elementos. Reunirlos en una serie de

indicaciones comunes, resolvers el problema como un todo.™*

Asi, si entendemos al montaje como el método a través del cual el cine da el primer paso
para resolver el gran problema del hombre, haciendo de las tomas cinematograficas,
distintas y contradictoras, una relacién orgénica que comparece como un todo
efectivamente cohesionado en la medida en que las del método cinematogrifico son
“caracteristicas basicas especificas que, al mismo tiempo son reflejo de 1a forma exacta de
la organizacién social primitiva de las estructuras comunales.™® Pensemos tan sélo en el
‘en-phanta’, lo uno en lo miltiple, que desarrollaron los griegos al encuentro asombroso
con ¢l mundo; o pensemos en la siguiente frase de Heréclito: “Guerra es padre de todos,
rey de todos: a unos ha acreditado como dioses, a otros como hombres; a unos ha hecho

"7 Ambas frases resaltan la perspectiva que la antigliedad tenia

esclavos, a otros libres
como relacién con el mundo, estableciendo asi, una armonfa de todas las cosas a partir de

los opuestos contradictorios, esto es, pues, [a base del montaje cinematogréfico que impone

Idem.

Eisenstein, S.M. La forma del cine. p. 29

“  Eisenstein, $.M. “Ei principio cinematogrifico y el ideograma.” ¢n La forma del cine. p. 43
% Pisenstein, .M. “La forma filmica: nuevos problemas.” en La forma del cine. p. 124

49 §25({22 B 53) Hipél., IX 9,4 Apud. Eggers Lan, Conrado y Victoria E. Julid. Ob. Cit. P. 347,
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al todo del filme una organicidad sobre las tomas individuales dindoles de este modo
estructura. De hecho “la formulacién ¢ investigacion del fenémeno del cine como formas
de conflicto brindan la primera posibilided de elaborar un sistema homogéneo de
dramaturgia visual para todos los casos —particulares y generales— del problema del

cine.™®

Fl conflicto de una tesis (idea abstracta) se formula en la dialéctica del
subtitulo, se forma espacialmente en el conflicto dentro de la toma, y
explota con intensidad creciente en el conflicto de montaje entre las

tomas separadas. 4

De hecho, en Ia jurisdiccién de la forma del cine existen ya un grupo de conflictos que
tienen presencia claramente definida dentro del cuadro cinematografico. Dicho grupo se
compone bisicamente por el “conflicto de dimensiones graficas (lineas ya sea estiticas o
dinimicas); conflicto de escalas; conflicto de volimenes; conflicto de masas (volimenes
llenados con diversas intensidades de luz); conflicto de profundidades. Y los siguientes
conflictos que sblo requieren de un impulso extra de intensificacién, antes de salir volando
en pares de trozos antagénicos: planos lejanos y cercanos; trozos de direcciones grificas
diversas. Trozos resueltos en volumen, con trozos resueltos en 4rea; trozos de oscuridad y
trozos de luminosidad. Y por iltimo, hay conflictos inesperados como: conflictos entre un
objeto y su dimensién y conflictos entre un evento y su duracién —podrén sonar extrafios,
perc ambos nos son muy familiares. El primero se obtiene mediante un lente dpticamente

distorsionado, y el segundo, deteniendo la cdmara o con cdmara lenta.”*°

Por eso, ¢l contrapunto cinematogrifico enfrenta el problema menos simple: armonizar el

conflicto de la acistica y la éptica® Con todo, ello s6lo muestra que “determinar la

naturaleza del montaje es resolver el problema especifico del cine."?

‘:. Eisenstein, .M. “Una aproximacién dialéctica a la forma del cine™ en La forma del cine. p. 57
¥ pid.p. 55

Eisenstein, 5.M. “El principio cinematogréfico y ¢l ideograma” en La forma del cine. p.43

' Cf Did. p. 43

2 Eisenstein, S.M. “Una aproximacién dialéctica a la forma del cine.” en La forma del cine. p. 51
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E! cine es: tantas y tantas corporaciones, tales y tales vuelcos del capital,
tales y tales estrellas, tales y tales dramas. La cinematografia es en primer
lugar y sobre todo, montaje.”

Pero, 2 ciencia cierta, ;cémo se define el montaje desde un &mbito meramente técnico? “El
montaje se ha definido anteriormente asi: la parte A, derivada de los elementos del tema
que se desarrolla, y 1z parte B, derivada de la misma fuente, en yuxtaposicién, dan origen a
la imagen en la cual el tema estd més claramente encarnado.” Con todo, esta definicion
no es del todo exacta, pues hace pensar en ¢l montaje como una simple sumatoria de
‘elementos’; las partes A y B serfan simplemente sumados. Esto no tendria mayor
relevancia a no ser porque €l hecho de pensar que “la toma es un elemento del montaje, y
que el montaje es un conjunto de estos elementos, constituye uno de los andlisis falsos més
pemniciosos que hay; pues aqui, la comprensién del proceso como un todo (conexién toma-

montaje) se deriva sélo de indicaciones externas de cémo fluye un trozo pegado a otro.”*

Una toma, un trozo de celuloide un pequefio rectingulo en ¢l cual estd contenido de
alguna manera un trozo de evento. Una vez pegadas, cstas tomas conmstituyen el
montaje.

Asi, dentro del montaje visto desde la perspectiva de la totalidad, desde la cohesién de la
organicidad, “la toma en manera alguna es un elemento del montaje. La toma es una célula
del montaje. Asi como laa células forman con su divisién un fenémeno de otro orden, el
organismo o el embridn, asi de! otro lado del salto dialéctico de la toma, estd cl montaje.
(Con qué, entonces, se caracteriza al montaje y, consecuentemente, a su célula, 1a toma?
Con un choque con el conflicto de dos trozos en oposicién. Con el conflicto. Con el
choque.””  En efecto, si consideramos que “del choque de dos factores dados surge un
concepto™®®, apreciaremos, entonces, la yuxtaposicién de los trozos de pelicula de modo
bien distinto; es decir que “la representacién A y la representacion B deben ser escogidas,

buscadas entre todos los aspectos posibles del tema que se desarrolla, de tal manera que su

$ Eisenstein, S.M. “El principio cinematografico y ¢l ideograma™ en La forma del cine. p. 33
M Eisenstein, S.M. “Sincronizacién de sentidos” en El sentido del cine, p. 53
¥ Eisenstcin, S.M. “El principio cinematografice y ¢l ideograma.” En La forma del cine. p. 40
5

. Idem.
9. Tbid. p. 41
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yuxtaposicién —la yuxtaposicién de esos elementos y no de otros posibles— evogue ¢n la

percepcién y sentimientos del espectador la més completa imagen del tema."

En este momento es oportuno preguntar: “;qué implica en esencia, comprender el
montaje? Considerado como lenguaje cinematografico implicé que las tomas aisladas —
contradictorias— y su yuxtaposicién, quedan en correcta y mutua relacién y esto, a su vez,
implica que cada pieza no existe ya como algo irrelacionado, sino como una
representacién particular del tema general™®, sugiriendo, de este modo; a la pelicula como
una unidad (armonia) de elementos particulares y contradictorios entre si. De esta suerte la
obra cinematogréfica aparece como una totalidad que “surge como algo nuevo, distinto de
las representaciones individuales. El filme completo, determinado por la toma y el
montaje, surge también dando vida y distinguiendo ala vez el contenido de la toma y el

contenido del montaje.”®

Esta relacién entre la parte y el todo se apoya en la idea de que ‘el todo es distinto de sus
partes’, “se ha dicho: el todo es mis que la suma de sus partes. Es més correcto decir que el
todo es algo distinto de la suma de sus partes, porque sumar s un procedimiento que no
significa nada mientras que la relacién entre ¢l todo y la parte significan mucho™, y se
expresa claramente en la imagen del jazz, porque “en el jazz, cada hombre toca por su
cuenta en un conjunto general. Idéntica ley se aplica en la plastica: el fondo es en sf un
volumen.”® De este modo, entendemos en que medida, “el conflicto de estas direcciones

forma e! efecto dindmico al comprender el todo.”™*

Asi las cosas, “¢l montaje es una idea que surge del choque de las tomas independientes —
tomas incluso opuestas una a otra.””%5 Con todo, hay pendiente una pregunta ain “zqué es

lo més notable de tal método? En primer lugar, su dinamismo. Se apoya principalmente en

Idem.

Eisenstein, 5.M. “Palabra ¢ imagen” en E! sentido del cine. p. 16

Cf. Idem.

Idem.

Koffka, K. Principles of Gestait psycology. Apud. Eisenstein, S.M. El sentido del cine. p. 14
Guillers, R, “Acerca de la edad del jazz” en Le cahier bleu, 4, 1933. Apud, Eisenstein, S.M. Ibid. p.72
Eisenstein, S.M. “Una aproximacién dialéctica a la forma del cine.” en La forma del cine. p. 53

Ibid, p. 51
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el hecho de que la imagen deseada no es fija o prefabricada, sino que surge, nace. La
imagen planeada por el autor, director, y el actor, es concretada por ellos en elementos
representativos separados y reconstruida finalmente en la percepeion del espectador. Esta

es, en realidad, la meta final del esfuerzo creador de todo artista.”%

De este modo, al hablar del montaje, entendemos que “hasta el minimo detalle debe ser
penetrado por un principio tinico™’, ya que “¢l arte de la cinematografia no consiste en
seleccionar una imagen extravagante, o en tomar algo desde un dngulo sorprendente de la
cimara. El arte estd en cada fragmento de la pelicula al ser una parte orgénica de un todo

concebido orgénicamente.”

Con todo, la elaboracién técnica del montaje no es en “absoluto una circunstancia peculiar
del cinematdgrafo, sino de un fenémeno que se presenta invariablemente en cualquier
yuxtaposicién de dos hechos, dos fenémenos, dos objetos. Estamos acostumbrados a
efectuar, casi autométicamente, una generalizacién deductiva, definida y evidente cuando
objetos separados cualesquicra son colocados junto a nosotros, uno junto al otro.™® Sin
duda, no se trata de una intencionalidad subjetiva del observador, sino que a partir del
c6digo simbblico humano preexistente, que opera a través de relacionar opuestos

contradictorios, hablamos de creacién de conceptos.

En otro campo: una palabra concreta (unz denotacién) junto a otra palebra
concreta de por resultado un concepto abstracto —como sucede en el chino y €l
japonés, en donde un ideograma material puede indicar un resultado
trascendental (conceptual).”

Por su parte, este modo de relacionar mensajes ‘objetivos’ para crear contenidos
‘subjetivos’ o ‘conceptuales’ se apoya en la méis remota antigliedad del hombre, e incluso
en las construcciones del habla de los pueblos *no civilizados®, podemos apreciar aln esta

caracteristica.

% Pisenstein, S.M. “Palabra ¢ imagen” en El senfido del cine. p. 28

§  Eisenstein, $.M. “Una aproximacién dialéctica a [a forma del cine.” en La forma del cine. p. 51
Esienstein, .M. “Un curso de tratamiento.” En La forma del cine. p. 89

Eisenstein, S.M, “Palabra ¢ imagen” en El sentido del cine. p.

™ Eisenstein, $.M. “Una aproximacién dialéctica a la forma del cien.” En La forma del cine. p. 52

.3.%
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Al principio ¢l salvaje fue recibido amablemente por ¢l hombre blanco a fin de
convencerlo de que cuidara su rebailo; después el hombre blanco maltraté al
salvaje; este uiltimo huyé por lo que el hombre blanco tomé & ofro salvaje que
sufrié la misma experiencia.”

Tomemos este pasaje simple y corriente en las costumbres coloniales, como punto de
contraste entre la antigliedad y el hombre actual. Mientras éste uiltimo se expresa del modo

arriba citado, el arcaico en cambio adopta un mensaje bien distinto.

Salvaje-va, corre-hacia-hombre-blanco, hombre-blanco-regala-tabaco, salvaje-
fuma, lleva-bolsa-de-tabaco-,hombre-blanco-da-carne-salvaje, salvajc-come-
carne, se-levanta-para-irse,se-va-contento, se-sicnta, cuida-rebafio-hombre-
blanco-pega-salfivaje, salvaje-grita-dolor,  salvaje-huye-del-hombre-blanco,
hombre-blanco-persigue-salvaje, otro-salvaje-entonces-cuida-rebaflo, salvaje-
todos-huyen.?

Eisenstein no deja de reconocer lo asombroso de “esta larga serie de imégenes aisladas y
casi asintécticas.”” Con todo, jen qué consiste dicho asombro? En el hecho de que la
descripcién del salvaje se asemeja a un guidn cinematogrifico, un listado de tomas. ;Cémo
puede ser? En la medida en que la del salvaje es una forma simbélica de concebir y
relacionarse con el mundo, su pensamiento, aparece como “un instrumento para trasponer
un hecho abstraido de un concepto.”™ Asi, Eisenstein encuentra, al cotejar la versién del
*hombre blanco’ con la del ‘salvaje’, que “el concepto abstracto “recibido amablemente”,
ests expresado en el discurso salvaje con puntos concretos més valiosos, mediante los
cuales la representacién de un recibimiento amable adquiere forma: encender las pipas, una
bolsa llena de tabaco, carne cocinada, etc. Nuevamente tenemos un ejemplo para mostrar
cémo en el momento de pasar de uma expresividad informativa a una realista,
inevitablemente pasamos a las leyes estructurales que corresponden al pensamiento
sensible [arcaico), que es el que desempefia ¢l papel dominante en las representaciones

caracterfsticas del desarrollo primitivo.””

M Wundt, W. Folkerpsychologie .Apud. Eisenstein, S.M. La forma del cine. p. 130

2 MacMillan, Elements of foll psychology Apud. Eisentein, .M. La forma del cine. p. 130
" Cf Idem.

Idem.
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A través de Eisenstein, podemos entender en que medida la relacién de opuestos de la cual
parte el montaje filmico, estd fundada en un fendémeno que se presenta invariablemente en
cualquier yuxtaposicién de hechos, dos fenémenos, dos objetos. Ahora bien, esta relacién
es vilida tanto para el pensamiento antiguo como para el pensamiento del hombre actual,
“supongamos, por ejemplo, una tumba, y al lado una mujer de luto llorando; dificilmente
dejaré alguien de saltar a esta conclusién: una viuda. Precisamente esta caracteristica de
nuestra percepcién™® muestra en que medida, “combinamos automiticamente los

elementos yuxtapuestos y los reducimos a una unidad.””’

(Cémo ocurre que la idea abstracta de ‘viuda’ surja de las dos reprdsentaciones simples
‘tumba’ y ‘mujer de luto’? ;En dénde reside la unidad irrepresentable de estos dos
representables? ;En qué medida uno ‘salta’ de lo objetivo y ve un maés allé subjetivo, que
aunque no est4 ‘objetivamente’ en el fendmeno se incluye en él de modo cualitativo?, es
decir, c6mo lo obtuso del fenémeno engarza en la claridad de lo obvio™ de la percepcibn ,
“¢] secreto estd oculto precisamente en el hecho que nos empeflamos en sefialar. Cuando
afirmamos que la causa de este fenémeno, reside nuevamente, en el hecho de que esta

trasposicién corresponde a un proceso de pensamiento de épocas primitivas""9

Se ha llamado a este tipo de pensamiento “pensamiento sensible”®

por ser un tipo de
pensamiento que cohesiona y unifica los polos opuestos de la dicotomia emosién-razén, y
sobre &l estd fundado el montaje filmico, ya que, a decir del mismo Eisenstein, “esta
mecénica de la formacién de una imagen en la vida real, nos interesa porque llega a de ser
el prototipo del método para crear iméigenes en el arte [, por ocurrir que] ese hébito
psicolégico de tiende a reducir al minimo la cadena intermedia, de modo que sélo se

percibe el principio y el fin del proceso.”®!

¥ Eisenstein, S.M. “La forrna filmica: nuevos problemas.” En La forma del cine. p. 130

" Bisenstein, 5.M. “Palabra ¢ imagen” en E sentido del cine. p. 12

7 Idem.

™ Qbvio y obtuso son las categorias propucstas por R. Barthes, para *aquello que s presenta a primera
vista’ y ‘agquello que estk lejanc’. Para shondar en el tema Cf. Brthes, R Lo obvio y lo obtuso. Paidos, 1989.
™ Eisenstein, S.M. “La forma filmica: nuevos problemas” en La forma del cine. p. 132

®  Cf Ibid. p. 130

. Eisenstein, S.M. “Palabra ¢ imagen” en E7 sentido del cine. p. 18
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Asi las cosas, “no es nada raro que el piiblico [cinematografico] realice una inferencia
definida por la yuxtaposicién de dos trozos de pelicula colocados juntos.“® De este modo,
y en ¢l entendido de que “la simple combinacién de dos o tres detalles de tipo material

83 o] cine pues,

proporciona una representacién perfectamente acabada de tipo psicolégico,
hace de este mecanismo de ‘aparicién’ de lo oculto, su ley metodolégica: “dos trozos de
pelicula de cualquier clase, colocados juntos, se combinan inevitablemente en un nuevo

concepto, en una nueva cualidad que surge de la yuxtaposicién."“

Supongamos que en la pantalla s¢ va a representar el pesar. El pesar ‘en
general’ no cxiste. Es concreto; siempre esth vinculado 8 algo; tienc
conductores, cuando los personajes de la pelicula sufren pesar; tiene
consurnidores, desde el momento en que la ilustracion del pesar apesadumbra
también a los espectadores.”

Vemos en que medida la abstraccién ‘el pesar’, se hace visible en el pesar de los personaje,
en sus cuerpos e, incluso, en los cuerpos de los espectadores que, en un ejercicio
inconsciente de transubstanciacién, se identifiquen con el pesar de los protagonistas; por
eso sc ha dicho que “cl montaje es, en realidad, un gran movimiento temético progresivo,
que se desarrolla a través de un diagrama combinado de empalmes individuales™ y desde
aqui, es claro la aparicién de dos cosas; por un lado, percibir en que medida “el montaje es
¢l medio de composicién més poderoso para contar una historia [y por otro lado] que el
montaje aparece como la sintaxis para la construccin correcta de una pelicula de un trozo
filmico. Y por Gltimo, que ¢l montaje es simplemente una regla elemental de la
filmortografia para aquellos que equivocadamente colocan juntos trozos de pelicula como

mezclaria uno recetas de medicina ya preparadas o recogeria pepinos"”

2 Ibid pp. 11-12

CF. Eisenstein, SM. “El principio cinernatogrifico y el ideograma.” En La forma del cine. p.36
¥ Eisenstein, S.M. “Palabra e imagen” en El sentido del cine. p. 11-12

¥ Eienstein, SM. “La estructura del filme” en La forma del cine. p.141

Eisenstein, S.M. “Sincronizacién de sentidos” en El sentido del cine. p. 60

¥ Eisentein, S.M. “El lenguaje filmico” en La forma del cine. pp. 105-106
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2.3 Cantidad y cualidad: dos aspectos opuestos que componen todo fenémeno y
explican la forma y el sentido del cine como potencial racional y psicolégico-
sentimental,

Hasta el momento hemos reiterado dos cosas, que el simbolo es la unién intima de dos
opuestos contradictorios, y que el montaje, al buscar una armonia entre tomas, impresiones
contradictorias y yuxtapuestas, est4 inspirado en el simbolo, ya que, por su parte, busca
crear una unidad total de las diferentes tomas en conflicto, pues sélo de este modo crea su

armonia que comparece frente al observador como una organicidad,

Por ello, el lenguaje filmico es ia presentacién armdnica de tomas en conflicto, esta
armonfa comparec frente al espectador como una ‘organicidad” intemna del filme y parte de
la idea de considerar al todo no como la suma de sus partes sino como algo distinto de
ellas. En esta medida la ‘organicidad’ del filme es algo distinto a cada un de sus organos
(tomas). Con todo, el nuevo “problema planteado por las combinacio es audiovisuales de
resolver ﬁna situcién conposicional totalmente nuev, conduce su dificultad al hecho de
encontrar una clave para la sincronizacion proporcionada de un fragmento musical con un
fragmento fotogrifico, lo cual nos permitird unirlos ~vertical o simultineamente—
hermanando cada frase musical continua con cada frase de los trozos paralelos y continuos
de fotografia: nuestras tomas fotogréficas.”® En efecto, “hablamos de una sincronizacién
interna, ‘oculta’, en la cual los elementos tonales [musicales ritmicos] y plésticos han de
fusionarse por completo””, como condicidn necesaria para la creacién de la mencionada
organicidad (armonfa) cinematogrifica. Y esta sincronia interna oculta ha de comparecer,
en la clara visibilidad del lenguaje cinematografico, como una armonia visual y al mismo

tiempo oculta.

De hecho, “al sincronizar la milsica con la secuencia [fotogréfica], esta sensacién general

resulta un factor decisivo, pues esta directamente ligada tanto a la percepcion imaginativa

®  Fienstein, S.M. “$incronizacién de sentidos” cn Ef sentido del cine. p. 115
¥ IDbid p.61
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de la masica como a las de las escenas. Ello requiere constantes correcciones y ajustes de

los rasgos individuales para preservar el importante efecto general "

Esta relacién que aparece entre Ia ‘sincrinizacién’ tanto de la misica como de la secuencia
fotogréfica con la percepcién imaginativa tanto de la misica como de las escenas (que, por
lo demds, esta sustentada en la que hay entre lo oculto y lo visible de la imagen
cinematogrifica) es tan importante para ¢l desarrollo de esta investigacién como compleja
en su descripcién propia. Por ello, habremos de sefialarla solamente, por considerar que,

hasta e} momento, hace falta un elemento para el anélisis de su relacién.

Es este elemento faltante lo que nos ileva a concentrarnos cada vez con mas fuerza en la
imagen cinematogrifica ya que e! mismo Eisenstein llamé ‘imagen dominante’ a Ia
armonia cinematogréfica, 2 la organicidad filmica, y esta imagen gobiema a todas las
demés imégenes y se expresa como tema general del filme®'

Tan pronto pensamos en ‘imagen’, aparecen dos acepciones bien distintas; la una, tomada
del latin imago-inis, hace referencia a un ‘re-presentar’, & un ‘re-producir’, y.finalmente, a
un ‘imitar"®?; la otra, hace referencia a una imagen de imdgenes, la ‘imagen dominante’ de
entre todas las imé4genes, una impresién psicolégica que parte de la representacion y se
genera ¢l la percepcién imaginativa tanto de miisica como de las escenas. De hecho,
“nuestras primeras y mds esponténeas impresiones [que parten de claras representaciones],
son a menudo las mas valiosas porque, agudas, frescas, vitales, derivan invariablemente de

los més diversos campos.™

Tenemos, frente a nosotros, dos sentidos del término ‘imagen’, claramente diferenciados, a
saber: representacién e imaginacién, es primero, sustituye al objeto, lo representa en la
medida en que lo imita, el segundo parte de esta imitacién y genera una impresién

psicolégica en el espectador, ahora la imagen no sélo es representacién sino que, al

% Ibid. p. S8

I Cf. Dbid. p. 54

% Cf ‘Imagen’ en Corominas, J y J.A. Pascual. Diccionario critico etimolégico castellano e hispdnico.
Madrid, Gredos, 1980 (4 tomos)

% Eisenstein, S.M. “Sincronizacién de sentidos” cn El sentido del cine. p. 54
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generarse en el alma del espectador , es una impresién sensible en lo *‘oculto’ y una sintesis
de rodo €l contenido significante de fodas las iméigenes del filme, es una suerte de

concentrado de significados, o, para decirlo con M. Eliade, un “haz de signiﬁcaciones“q‘

De esta suerte, parece que cada unz de estas acepciones de ‘imagen’ encuentran su
contraparte en el hombre como un todo, pues es el hombre quien codifica estos dos niveles
de percepcién. Asf las cosas, parece que “para clegir el material de montaje que ha de

fusionarse en tal o cual imagen particular, debemos estudiarnos a nosotros mismos."*

Con todo, a la uz de tales indagaciones y descubrimientos, queda aiin una presgunta sin
resolver, a saber: ;c6mo puede ocurrir tal disparidad en las dos acepciones de ‘imagen’?, o
mejor, /cOmo puede contener un solo término, dos acepciones distintas y hasta opuestas?
“Sin duda, a estas alturas, nadie olvida que cantidad y cualidad no son diferentes
propiedades de un fenémeno sino simplemente aspectos diferentes del mismo

fenémeno.”™

Asi, todo parece indicar que las dos acepciones que ‘imagen’ tiene son apenas dos aspectos
distintos de su propia esencia: un aspecto cuantitativo o represetacional y otro aspecto
cualitativo o imaginativo. En efecto, este trayecto muestra que el representar de la imagen
es su aspecto cuantitativo en la medida en que este representar define volimenes y formas
definidas por 1a imagen, y que la imaginacién provocada por aquella representacién es el
aspecto ‘oculto’, cualitativo de la imagen, y, ademds, que esta oposicién es al mismo

tiempo un choque y una cohesidn.

De este modo, mientras la representacién determina al cuadro acabado, es decir, a los
diferentes componentes cuantitativos de ‘imagen’ (volimenes, colores y formas) “la

imaginacién no evoca cuadros acabados, sino sus propiedades decisivas ¥y

determinantes.™”’

™ Eliade, M. Imdgenes y simbolos. Madrid, Taurus, p. 15

% Eicenstein, S.M. “Sincronizacién de sentidos” en El sentido del cine. p. 54
:. Eisenstein, S.M, “Palabra ¢ imagen” ¢n £l senfido del cine. p. 13

Ibid. p. 35
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Desde esta perspectiva, €] montaje aparece como una relacién y organicidad de lo
cuantitativo y lo cualitativo de la imagen. Y en esa medida el cine, como 4mbito, aparece
como una ‘regresién’ completa al pensamiento-sensible de los arcaicos, pues, en esencia,
¢l método de reunir, relacionar, y establecer como un todo a lo cualitativo de 1a emocién
sensible y lo cuantitativo de la razén cavilante y dirigida “vale para ambas esferas [la
arcaica y la cinematogrifica], pues, la tarea primitiva es la divisién creadora del tema en
representaciones determinantes y luego su combinaci6éncon el propésito de dar vida a la
imagen iniciadora del tema. Y €l proceso por ¢! cual se percibe dicha imagen [—en su
composicién cuantitativa y cualitativa--] es idéntico a la experiencia original de su
contenido® [y por lo que toca al cine], inseparable también de esa auténtica experiencia es
el trabajo del director al escribir su guién cinematografico. S6lo ello puede sugerirle esas
decisivas representaciones merced a las cuales la imagen completa irrumpira en la vida
creadora.”” Asi, desde la perspectiva eisensteniaana del montaje, el espectador, puede
percibir, desde su representacion, la experiencia original de su contenido, es decir, la
experiencia del creador y esta, es otra unién méas de puntos lejanos en una trayectoria

simbélica.

De este modo, “las peliculas se enfrentan a la tarea de presentar no sélo como una
narracién légicamente coordinada [ (que haga pensar)] sino con el miximo de emocién y
poder cstimulante™®, Por ello, la composicién de! montaje se presenta como una
composicién del equilibrio entre lo cuantitativo o ‘forma’ y lo cualitativo del ‘sentido’ En
efecto, el cine aparece como un corpus --de sentido y forma, de cualidad y cantidad, de

emocién y razén, de imaginacién y representacién— en equilibrio.

" Bisenstein pone el ejemplo de un parto tailandés donde todos y cada uno de los habitantes de un
poblado, cooperan de modo simbélico con el partodel bebé, desanudando ahujetas, cinturones y cualquier tipo
de nudo, abrir puertas ¢s otra de las misiones de la gente pues cse nifio es hijo de la comunidad.

¥ Eisenstein, S.M. “Palabra ¢ imagen” en El sentido del cine. p.36
0 hid. p. 11
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En virtud de esta armonia entre los pares de opuestos, el cine no podria quedarse con un
solo de sus componentes y cargar hacia un solo lado, por ello, en la composicién del
montaje, “no basta ver; algo mis debe acompaflar a la representacion, algo més debe
hacerse con ella antes de que deje de ser percibida como una simple figura geométrica™'?",
pues “Si se permite que uno u otro elementos predomine, la obra de arte se malogra. Un
sesgo hacia el lado temditico-légico la hace seca, logica, didactica. Pero una
sobreacentuacién en el lado de as formas de pensamiento sensible sin tomar lo
suficientemente en cuenta la tendencia temético-16gica, es igualmente fatal para la obra:
ésta queda condenada al caos sensible, la simplicidad, el desvario. Sdlo en la creacidn
‘dualmente unida’ de estas tendencias reside la verdadera unidad cargada de tensién de la
forma y el contenido."'® Dehecho, “con estos medios, los ejemplos personifican con un
méaximo de claridad un méximo de disernimiento claro de un fenémeno, [y ademds] un

méximo de relacién clara con el fenémeno.”®

Resulta claro que, para Eisenstein, “esta peticién y al mismo tiempo exigencia de armonia
completa de todos los elementos (organicidad), desde el tema hasta la composicién dentro
del cuadro; esta exigencia de plenitud de la calidad en todos los rasgos en los que nuestra

cinematografia ha puesto su corazén son los signos del sumo florecimiento de un arte.”'™

Este arte es la cinematografia elevada a una modalidad simbélica de la permanencia , ya
que si la obra es orgénica abarca al hombre en su totalidad, pues aquel creador que realice
una obra orgénica se habri investigado, como propone Eisenstein, a sf mismo en la
totalidad, en 1a multiplicidad de sus aspectos en tensién y como un legado a los hombres, la
obra se identificara con cada uno de ellos ya que “cualquiera que sea el tipo de organicidad
de 1a obra, esta afecta de manera completamente individual a los que la perciben, no sélo
porque es elevada al rango de fendmeno natural, sino porque las leyes de su construccién

son simult4neamente las leyes que gobiernan a aquellos que perciben la obra, en la medida

1ot :
. Ibid.p. 17
¥2  Eicenstein, S.M. “La forma filmica: nuevos problemas” en La forma del cine. p.137
® Eisenstein, $.M. “La estructura del filme” en La forma del cine. p. 145
W4 picenstein, S.M. “La forma filmica: nuevos problemas” en La forma del cine. p. 140
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en que el piblico tambien es parte de la naturaleza orgénica. Cada espectador se siente
orgénicamente relacionadofundido, unido, a una obra semejante, igual que se siente unido
y fundido a la naturaleza orgénica en torno a &1

De este modo, al estar fundado sobre las leyes de la natureleza orgénica de los fenémenos,
el cine funda, a su vez, un punto de encuentro, entrelazamiento y relacién, un 4mbito de
comunicacién, jinusitada!, con el principio de occidente'™, con su origen: “se cierra €l
circulo™'?

Vemos shora cuales son las dimensiones reales del montaje eisensteniano, y cugles sus
capacidades de unir, reunir, unificar. En efecto, “ de la misma formula que une el
significado del trozo entero (ya sea de un filme entero o de una secuencia)”'*, Eisenstein
ha llevado a cabo, a través de su teoria del montaje, una fusién simbélica de los dos
extremos —la filosofia y el cine— de occidente, “merced a esta fusién y merced a ala fusion
de la 16gica del tema filmico con la forma mds elevada en que es moldeable ese mismo
tema, sc logra la revelacion total del significado det filme.”'” En efecto, Eisenstein,
‘regresa’ al origen de aquello donde estd construida su cultura, y encuentra, para fortuna de
los hombres, 1a revelacién total del significado del filme ‘Occidente’. Un procedimiento
completamente ‘técnico’ reveld la verdad de Occidente, el sentido de su permanencia, e
integré, al modo simbélico, es decir, intimamente, los dos polos del circulo: el cine, a

través del montaje, unde sus raices en ¢l origen de Occidente.

Imégenes, simbolos, mitos, no son creaciones irresponsables de la psique;
responden a una necesided y llenan una funcién: dejar 8l desnudo las
modalidades més secretas del ser.''”

5 Eisenstein, S.M. “La estructura del filme™ en La forma del cine. p. 151-152

19 Habrh que recordar que ‘Occidente’ nace con ‘la filosofia® en Grecia, y ésta 2 su vez , nace del asombro
del hotubre griego al encuentro con un hecho revelador, a saber: reconocerse como parte viviente, y pensante
de 1a naturateza y del Kosmos que ésta, en su movimiento, establece como ‘orden de todas las cosas® Cf.
Cabrera, Manuel. Los supuestos del idealismo fenomenologico. p.

07 Eicenstein, S.M. “Sincronizacién de sentidos” en El sentido del cine. p.64

™ Idem

¥ dem.

W Eliade, M. Imdgenes y simbolos. Madrid, Taurus, p. 12
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Pero si hemos de regresamos y preguntar directamente al cine cémo es que opera esta
conexién de opuestos no sélo en el problema del origen de Occidente sino, de modo mas
preciso, en la unién_entre lo emotivo y lo razonado: “del mismo modo en que ¢l discurso
de 1a creacién de una cbra de arte, su imagen-total, singular y reconocible, va siendo
gradualmente compuesta a partir de sus elementos; l2 manera de entrar en la conciencia y
los sentimientos merced al todo, y e! todo merced a la imagen, obedece también a esa ley,
segin la cual una representacién evoca una imagen en la conciencia y en los

gentimientos.”'"!

De hecho, “es precisamente el principio del montaje, distinto de 1a representacion, el que
obliga a los espectadores mismos a crear.”''? En efecto, “cada espectador, segin su
personalidad, y experiencia, de las entrafias de su fantasia, de la urdimbre y trama de sus
asociaciones, condicionado todo ello por su carécter, hibitos y situacién social, crea una
imagen de acuerdo con la gufa representacional sugerida por el autor que lo lleva a
entender y experimentar su tema. La imagen planeada y creada por los actores, al mismo

tiempo, creada por ¢l espectador.™' "’

Pero entonces jcdmo es posible ‘compartir’, ‘comunicar’ y hacer comun la imagen del
director, a través del actor, y dirigida al espectador, si cada uno de ellos tiene una urdimbre
y trama de asociaciones propias? Parece evidente que Eisenstein confla ya en el simbolo,
pues la imagen que el espectador cree no puede coincidir con 1a del autor sino en la medida

en la que haya un reconocimiento entre estas dos personas que se corresponden.

La eficacia del método reside también en la circunstancia de que ¢l espectador
es arrastrado a un acto creador en ¢l cual su individuatidad no esth subordinada
2 la del actor, sino que es abierta merced al proceso de fusién con la intencién
del autor, del mismo modo que la individualidad de un gmn actor s¢ fusiona con
1a de un gran dramaturgo en la creacién de una imagen.'*

W Eisenstein, .M. “Palabra e imagen” en Ef sentido del cine. p. 19

2 phid p. 30
W hig, p. 29
M tdem.
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Es claro que esta visién de la estructura del filme es ya una visién de la estructura del arte
que, visto desde la perspectiva del pensamiento-sensible, produce representaciones
(significados) tan distintos y disimiles entre si, como receptores de ese mensaje artistico,
pues se engendra en la urdimbre de asociaciones de cada uno a partir de un mensaje
‘simbélico’ que hace reconocer y ser ‘compatibles’ dos partes distintas, por eso, este
mensaje artistico le habla a cada uno sin por ello modificarse. Con todo, al ser el simbolo
nombre del mundo para los arcaicos y, por otra parte, al ser recuperado este pensamiento-
sensible por Eisenstein para crear la estructura del arte. El arte mismo se presenta como un
afn simbélico de unir, reunir, religar, al hombre con el mundo, al hombre con el misterio,
de esta suerte, el arte es simbélico y, en esta medida, aquel mensaje privado, intimo de
cada uno de los espectadores, aquellas representaciones y significados variados y distintos
no son auténomos, antes bien, se relacionan, concilian y unifican en el reconocimiento de
si mismo en el otro, hasta el sentido mas alto que la palabra ‘unidad’ comporta de hacerse-
uno-con-el-otro. De este modo, aquel mensaje del arte puede ser en cuanto a la imagen que
despierta en sus espectadores, individual y distinta, y sin embargo idéntica en cuanto a

contenido.

Por ello, la gran empresa del cine ¢s evocar en la percepeibn y sentimientos del espectader,
la més completa imagen del tema'’® (imagen total) Con todo, se impone una pregunta
insoslalyable, ;cémo lograr esto?, es decir, jcoémo evocar la cualidad en y a través de la
cantidad? Dado que todo fenémeno, al ser de suyo una armonia, una composicién de entre
lo cualitativo y lo cuantitativo, resuelve en algin modo la pregunta, el fenémeno
cinematografico encontrd el camino simplificado y propuso dos vias fundamentalmente: el
monologo interior y la transubstanciacién total, como modos técnicos que sirvieran de
soporte para una aproximacién mayor al “pensamiento-sensible, y como resultado, en lugar
de obtener un efecto ‘légico-informativo’, lo que recibimos es un efecto emocional

sensible.”!!¢

W5 ¢f Bisenstein, S.M. “Palabra ¢ imagen” en El sentido del cine. p.10
W6 Eicenstein, S.M. La forma filmica; nuevos problemas. En La forma del cine. p. 125
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Empecemos por explicar qué es el monélogo interior, *‘el monologo interior es la sintaxis
del discurso interior inconsciente en oposicién a la del discurso articulado. El discurso
interior, ¢l flujo y la secuencia del pensamiento no formulado en las construcciones légicas
en que estin expresados los pensamientos articulados.”!"” Esta forma de expresién de un
relato se originé como “un método literario para borrar Iz distincién entre sujeto y objeto al
asentar la experiencia del héroe en una forma cristalizada; esto fue observado
originalmente por los investigadores de la experimentacién literaria en 1887, en la obra de
Edoard Dujardin, pionero en el campo del ‘flujo de conciencia’. No obstante, a traés de
métodos puramente formales se Ilegd al concepto de ‘mondlogo interior’ en cine, donde
encuentra su expresion plena, pues solo el cine sonoro es capaz de reconsytruir todas las

fases y detalles del curso del pensamiento.”'®

Este efecto se logra al yuxtaponer la representacién visual de un personaje con la
representacién sonora de su voz. Es decir que al diacronizar la voz del cuerpo, se sugiere a
la voz como e! ‘pensamiento’ del cuerpo en escena; de este modo el cine logra “la
impresién genuinamente emocional de una verdadera composicién: utilizando como fuente
la estructura de la emocién humana, evidenternente se apela a la emocién, evidentemente

se despierta al conjunto de sentimientos que dieron lugar a la composicién.” 9

Vemos que, en la medida en que ¢l monélogo interior es capaz de mostrar, graficamente,
sensorialmente en la pantalla lo irrepresentable del pensamiento, por ello “si el cuadro es

un percepcidn visual y el tono es una percepcién auditiva, tanto los sobretonos visuales

como los auditivos son una sensacion totalmente fisiologica.”'®

Respecto al sobretono musical (una pulsacién) no seria estrictamente adecuado
decir: ‘Lo oigo’. Ni respecto al sobretono visual lo seria decir: ‘Lo veo’. Para
designar a ambos debe entrar en nuestro vocabularic una nueva forma: ‘Lo
siento’ 1!

W Cf. Eisenstein, S.M. “La formas filmica: nuevos problemas” en La forma del cine. p. 123
M Eicenstein, S.M. “Un curso de tratamiento” en La forma def cine. p. 100

1% Eicenstein, SM. “La cuarta dimension filmica * en La forma del cine. pp. 70-71

W8 Eicenstein, S.M. “La estructura del filme™ en La forma del cine. p. 144

¥ Eicenstein, .M. “La cuarta dimensién filmica * en La forma del cine. pp. 70-71

2 id. p. 71
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En efecto, esta experiencia fisiolégica comparece como una cohesién entre sujeto y objeto,
pues muestra fo subjetivo (pensamiento expresado en el mondlogo interior) y lo objetivo
(el cuerpo del actor del personaje al cual pertenece dicho pensamiento). Asf, el mondlogo
interior est4 intimamente relacionado con el pensamiento sensible del hombre arcaico. De
hecho, “las formas de pensamiento prelégico y sensible, preservadas en la forma del
discurso interior entre los pueblos que han alcanzado un nivel adecuado del desarrollo
social y cultural, representan simultineamente en la humanidad, en los albores del
desarrollo cultural, normas de conducta en general. Es decir, las leyes segiin las cuales
fluyen los procesos de pensamiento sensible para ellos son equivalentes a una ‘légica de
habitos’ del futuro. De acuerdo con estas leyes, los pueblos construyen normas de
comportamiento, ceremoniales, costumbres, habla, expresiones, etc., y si recurrimos al
inconmensurable tesoro del folklore, de normas ya caducas y otras afin vivas, de formas de
comportamiento preservadas por sociedades todavia en el albor de su desarrollo,
encontramos que para ellas han sido o ain es una norma de comportamiento y sabiduria y
costumbre, resulta ser una manera simultinea precisamente lo que empleamos como

‘métodos artisticos’ y ‘técnicas de personificacién’ en nuestras obras de arte.”'”

Asi, “como su se presentara dentro de los personajes la obra interna, €l conflicto de dudas,
las explosiones de la pasién, la voz de la razén, répidamente o en cimara lenta, marcando
tos distintos ritmos de uno y otro y, simultincamente, en contraste con la casi total
ausencia de accién externa: un febril debate interno detras de la patética méscara del rostro;
es fascinante escuchar el tren del pensamiento propio, sobre todo en un estado de
excitacién, con el fin de percibirse mirando y escuchando a la mente propia. La manera en

que uno se habla & ‘si mismo’, més que el discurso que ‘sale de uno’ .

122 Bicenstein, S.M. “La forma filmica: nuevos problemas” en La forma del cine. p. 124
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Capitulo tercero.

Simbolo y comunicacién en el arte de Pasolini: la ubicacion de
la tragedia en el Cine de Poesta.

“Poéticamente habita el kombre en esta tierra”
F. Hoiderlin

3.1 Lo técnico: el Cine de Poesia como técnica discursiva de creacién
simbélica.

Queremos preguntamos por el Cine de Poesia de Pier Paolo Pasolini para, en un
momento posterior, poder preguntar sobre sus tragedias. Por ello, desde un primer
momento, surge una pregunta bésica. ;Qué es poesia?

De acuerdo con R. Jakohson “el contenido de 1a nocién poesia es inestable y varia con el
tiempo™1, ya que hasta “Novalis y Mallarmé tenian el alfabeto como la mayor de las
obras poéticas™2 e incluso, continia nuestro autor, “los poetas rusos admiraban el cardcter
poético de una lista de vinos (Viazemiski), de un catilogo de los vestidos del zar (Gogol),
de una gufa de ferrocarriles (Pasternak), e incluso de una factura de la vandesia
(Knuchcnni).’

Todorov por su parte, “al presentar el No. 28 de la revista Poetique ha de afirmar:

<Curiosamente ningin estudio (y no sélo entre los reunidos aqui) proporciona una

1. Jacobson, R. “Qu’ ¢st-ce que la poesie” en Questions de poétique. Apud. Marchesse, Ay J. Forradellas.
Diccionario de retérica, critica y terminologla literaria. Trad. Joaquin Forradellas. Barcelona, Ariel. 1994,
1 tomo. 446pp. p.322

2, Idem.

3. Idem.

‘. Idem.

s. Cf. con la aparicién de T. Todorov en ¢l desarrollo del vocablo poesia en Marchese, A. y J. Forradeltas,
Ob. Cit.
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definicién pragmtica de Ia poesia>"® Esta carencia de una definicién pragmética de la

poesia ha hecho preferir a los lingtiistas un término cercano, més asequible para su
taxonomia. Por ello, para los lingdistas “mejor que hablar de poesia, serd preferible tratar
de ‘discurso poético’ — como hacen Ingarden, Hockett, Jacobson y ¢l mismo Todorov-- o
de ‘mensaje poético’ como realizacién puntual de ese discurso.”?

Estos lingfiistas piensan que las siguientes palabras de Garcfa Lorea *ni tit ni yo ni ningtin
poeta sabemos lo que es poesia™, tienen una extensién que engloban y abarcan a todos
los hombres y este espiritu y actitud de ‘desconocimiento’ de ‘no saber’ es el soporte de
sus acercamientos a lo que la poesfa es.

Con todo, el panorama aqui esbozado no es mas que una evidencia de la dificultzd que
enfienta la empresa de preguntarse por lo poesia, asumida per nosotros en este capitulo.
En efecto, es de nuestro interés vislumbrar la claridad de la pregunta jqué es poesia?,
para poder comprender, y, en un segundo momento, analizar el Cine de Poesia de Pier
Paolo Pasolini y desde el cual las tragedias filmicas fueron disefiadas.

Preguntamos, nuevamente, por la poesia y nuestra primer respuesta es apenas la més
inmediata. En efecto, €s aquella que ptensa que la poesfa es arte. De este modo, si
aceptamos que la poesia es de un modo primigenio y ante todo arte, Heidegger, entonces,
propone ya un camino para aclarar el sentido intimo de este ars poéfica. En efecto,
Heidegger entiende que “en el comienzo del sino de Occidente, en Grecia, las artes
ascendieron a la suprema altura del hacer salir lo oculte 2 ellas otorgadas.™

Asf, lo primero que decimos, para definir la poesia, es que ella es, de un modo
primigenio, un modo del hacer salir lo oculto. Tal vez por ello, “las artes no procedian de

1o artistico. Las obras de arte no eran disfrutadas estéticamente. El arte no era un sector

S Cf. La aparicién de Todorov en ¢l desarrollo del vocablo poesia cn Marchesse, A. y J. Forradellas,
Diccionario de retdrica, critica y terminologia literaria. 0b. Cit.

7. Idem,

8. Idem,

9. Heidegger, M. “La pregunta por la técnica™ en Conferencias y articulos. Trad, Eustaquio Barjeu,
Barcelona , Odés, 1994, 216pp. p.36
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de l1a creacién cultural ;Qué era el arte? ;Por qué llevaba e! sencillo nombre de Tecné?
Porque era un hacer salir 1o oculto que trae de y que trae ahf delante y por ello pertenecia
al pro-ducir. El nombre Arze lo recibi6 al fin como nombre propio aquel salir lo oculto
que prevalece en todo arte de lo bello; 1a poesia, lo poético.”10

Asi decimos que la poesia es una modalidad del arte y, como el arte, un traer ahi delante
lo oculto. Con todo, jcémo terminamos de prender, de empalmar, de acoplar, de trincar y
de ligar 1a poesia con el arte?; o dicho de otro modo, Jpor qué identificamos la poesia con
¢l arte? porque “el adjetivo <poética> supone el sustantivo <arte> (Teené). Cuando se
habla de <poética>, se propone tratar del <arte> o <técnica> de la poesia.”11

" Por lo pronto, vemos en este breve esbozo de la poesia y el arte, una diferencia drastica,
absoluta, tajante, y enérgica en la visién que la antigliedad tiene del arte con respecto de
la visién que el mundo moderno tiene de &l En efecto, en la antigliedad se relacionaba el
arte con Iz técnica y esta relacién era una relacién intima. Mientras que e! mundo
modemno ha de relacionar el arte no propiamente a una técnica como si a una estética, a
un ‘“tratado de lo bello’. Por lo mismo, en la antigledad se pensaba que el arte no procedia
de lo artistico, ni ¢l arte era disfrutado estéticamente, nisiquiera el arte era un afin
consciente de *hacer cultura’ o ‘fomentar la cultura’ como, incluso, hoy dia pensamos.
Antes bien, era concebido como una técnica que permite hacer salir lo oculto y que lo trae
shi delante; y ahi, residia la importancia, el valor, la magnitud, el alcance, el poder y la
trascendencia de esta capacidad técnica que el arte es.

Asl, la poesia aparece intimamente relacionada con la técnica. Por ello, para saber que es
la poesia, preguntamos shora (qué es récnica? “la palabra procede de la lengua griega.
Tecnicén quiere decir algo que es de tal modo que pertenece a la fecné. En vistas al
significado de esta palabra tenemos que prestar atencién a dos cosas. En primer lugar

tecné no séto es el nombre para el hacer y el saber hacer del obrero manual sino también

10. Idem.
11. Cf. nota no. 1 de Capelletti 2 Aristdteles. La poética. Buenos Aires, Monte Avila. p. 37
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para el arte en el sentido elevado, y para las bellas artes. La tecné pertenece al traer-ahi-
delante al pro-ducir. Y, por ello, es algo poiético.”12 Asf, nuestro primer acercamiento a
1a poesfa la define como un producir que trae, en la acepcién més elevada y noble de la
técnica, ahi delante lo oculto, y, en este sentido, es un desocultar.

Sabemos, entonces, que la altura y dignidad del arte estaba cifrada, en la antigedad, en la
capacidad, en la técnica del hacer salir lo oculto. Ahora bien, ;por qué en la antigtiedad le
conferian a la técnica del traer lo oculto tal dignidad, tal impertancia, tal altura? En gran
medida, porque “esta regién del desocultamiento es la regién de la verdad, que los
griegos llamaron alétheia y los romanos tradujeron por veritas jA dénde hemos ido a
parar en muestro extravio, preguntamos por la técnica y hemos llegado ahorz a la
aletheia, al salir de lo oculto? Contestacién: es lo mismo. Pues en el salir de lo oculto
tiene su fundamento todo traer-ahi-delante. Esta perspectiva nos extrafia. Y tiene que ser
asi, tiene que ser asi durante tanto tiempo y de un modo tan acuciante, que al fin tomemos
por una vez en serio la sencilla pregunta sobre que es lo que dice el nombre <técnica>"13
De este modo, vemos en que medida, la esencia de l1a técnica es la verdad. Y, asf las
cosas, podemos afirmar que la verdad es también la esencia de la poesia por cuanto la
poesia es un nombre més de la técnica. Por ello, la poesfa es un modo del traer-ahi-
delante sobre la base del traer a la presencia lo oculto, lo invisible, Io irrepresentable en
virtud de que, de esta suerte, “lo ocultado viene a lo desocultado”14; es un modo, en
suma, de hacer comprender aquello que es, segin Aristételes, “de no ficil acceso para la

inteligencia humana.”15

Antes no sélo 1a técnica llevaba el nombre de Tecné. Antes se llamaba Tecné también a
aquel salir lo oculto que trae ahf delante la verdad, levindola al esplendor de lo que fuce.
Antes se llamaba Tecné también al traer 1o verdadero ahi delante en lo bello. Tecné se
llamaba también al pro-ducir de las bellas artes.16

12. Heidegger, M. “La pregunta por la técaica” Ob. Cit. p. 15
13, Idem.

14, Idem.

15. Aristételes. Libro primero de La Merafisica. p.

16. Heidegger, M. “La pregunta por la técnica” Ob, Cit. p. 36
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Por ello, “‘¢l poeta es un <Maestro de Verdad>. Su <Verdad> es una <Verdad> asertérica:
nadie 12 pone en duda, nadie la prueba. Esta <Verdad> es fundamentalmente diferente de
nuestra concepcion tradicional, Alétheia no es la concordancia de la proporcién con su
objeto, tampoco la concordancia de un juicio con otros juicios; no se opone a la
<mentira>; lo <falso> no se yergue cara a lo <verdadero> La iinica oposicién
significativa es la de Alétheia y Lethé”17 , siendo esta Gltima palabra Lethé aquella que,
en el léxico griego, designa ‘el olvido de los hombres’,
D¢ este modo, Alétheia hace mencidn a un, por decirlo asi, ‘sin olvido de los hombres’, a
un ‘no olvidar® a un ‘no caer en el olvido’y mis propiamente a un rememorar, a un hacer
memoria. Asf, 1a poesia es un pensar profundo que quiere hacer evidente algo que, en su
olvido, se mantiene oculto y mostrarlo en su hermetismo y mantenerlo en su misterio. Por
ello, “en este nivel de pensamiento, si el poeta estd verdaderamente inspirado, si su verbo
su funda sobre un don de vivencia, su palabra tiende a identificarse con la verdad™13
Asi, la poesfa aparece como un modo de no caer en el olvide de lo oculto, como un modo
de mantener a los hombres sin olvido de lo oculto, de no olvidar aquello que es
irrepresentable y sin embargo estd presente. En este sentido, la poesia es el acto de
presentar, de traer a la presencia lo imepresentable, lo impalpable, lo incorpéreo, lo
invisible y, en una palabra, lo oculto. En este sentido, la poesia es una revelacion que
busca ser nombrada y resguardada como tal, revelacidn, en la palabra. Por ello, la poesia
revela la verdad mientras la oculta.

Una vieja exigencia, que también ha regido entre los griegos alguna vez, es que la

palabra poética debe ser oscura; un ‘poctizar hermético’, poetizar con sentido
oculto, como mérito especial. 19

17. Cf, Detienne, M. Maestros de verdad en la Grecia arcaica. Prefacio de Piere Vidal Naquet. Trad. Juan
J. Herrera. Madrid, Taurus 1981; 15%pp. p. 37

18. Ibid.p. 38

19. Huizinga, J. Homo Ludens. Trad. Eugenio Imaz, Madrid. Alianza Editerial. 1994, 271pp. p.161
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Es esta revelacién que oculta, este ocultamiento que es respetado, guardado en una
palabra oscura, lo que hace de la poesia un lenguaje simbélico. En efecto, hemos dicho, a
lo largo de este trabajo, que la-caracteristica fundamental det simbolo es reunir, unificar,
y armonizar los contrarios hasta hacerlos comparecer en una unidad. Ahora bien, sila
palsbra de la poesta expresa una revelacién mientras la oculta, podemos decir, entonces,
que ¢l lenguaje de la poesfa es, por fuerza, el lenguaje de los simbolos, pues, al mantener
oculto lo que expresa, aquello que hace piblico se mantiene en el misterio. Este ser
simbélico de la poesia se pone de manifiesto al traer ahf delante la verdad y respetar su
ocultamiento. Por ello, mientras la poesfa es un modo del hacer salir lo oculto, es al
mismo tiempo, una profunda “conexién con el enigma”20
Asi las cosas, la poesfa aparece como la palabra que pertenece al hacer salir lo oculto,
que, a través de un lenguaje simbélico, guarda su lejanta, su *ser oculto’, su misterio, en
una palabra, el hermetismo de la verdad. En esta caracteristica la poesfa se acerca al
simbolo y ella misma es el simbolo y, como €l simbolo, las raices de la poesfa se
remontan a la antigtiedad.

En la cultura arcaica, ¢l lenguaje poético es, todavia, el medio de expresién més

eficaz. La poesia cumple con funciones més amplias y viteles que la mera

satisfaccion de aspiraciones literarias. Traslada el culto en palabras, decide sobre
las relaciones sociales, y es portadora de sabiduria, derecho y moral.2]

Asi, todo parece indicar hue la cultura arcaica construye sus diferentes dinfmicas
colectivas de acuerdo a una base poética. En efecto, desde la noche de los tiempos la
poesia ha sido un canto de la antigliedad que establece lo justo (derecho), lo correcto
{;noral) y lo éptimo y lo mejor (sabiduria), forjando, manteniendo y reproduciendo, de

este modo, una sélida tradicién que cundia en las venas de la vida cotidiana.

20. Cf. Ibid. p. 160
21. Jbid. p. 159
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Hoja verde en pleno bosque
En los confines de Taligrad
Se encuentra una aldea

Tan pequefla que no se ve.
Pero en la aldea vivia

Una joven desposada,
Casada desde el inviemo

Un momento feliz vivia

Pues & dar a luz se disponia.
Llamé a las comadronas

Para que se ocuparan del nifio
Como cra costumbre.

A los tres dias del nacimiento
Vio a las hadas.

{Pero que ocurrid por la noche?
Pues veréis, la mujer sofid.
Como si fuera realidad,

Tres mujeres se le acercaban,
Y la mayor le decla:

<§i este nifio crece

Que muera fusilado

Colgado de la cintura>

Y la mis joven le dijo:
<Cuando este nifio crezea,

A su madre tomard

Para que sea su €sposa

Y en la casa tronard.>

Mas la mujer, al oir esto,
Nada més amanecer

Cont6 €l suefio a su marido,
El misterio tal cual.

Al oirla ¢l marido

Cogib el fusil y apunté
{Cielos!, iba a disparar,
Amigo, para acabar con €1,
Mas al ofrlo la esposa

Le habl6 de esta manera:
—Asi no, esposo mi,

,Sabes lo que vamos a hacer?
En un tonel lo meteremos

Y de una voltereta al Danubio lo arrojaremos,

Asf no nos dard mis problemas ...22

SIMBOLO Y COMUNICACION

22, “El canto de las hadas™, fragmento CE. en Cristea Sandra TIMOC, Cantos de antafio y cantinelas (en
rumano) Bucarest, EPL, 1967 Apud. Vemad, LP. y P. Vidal-Naquet Mito y tragedia en lo Grecia antigua.

Trad. Ana Iriarte, Madrid. Taurus 1989 tomoil 299pp. p. 77

85




Capitulo tercero SIMBOLO Y COMUNICACION

Asi, la poesfa, al comunicar 1o que se ha de hacer y como se ha de hacer a través de un
lenguaje simbélico que encuentra su raigambre en el seno de las sociedades arcaicas,
persigue una meta més profunda y originaria que la satisfaccién estética por sf misma. En
efecto, “la poesia se halla mas alli de lo serio, en aquel recinto, mas antiguo, donde
habitan el nifio, ¢l animal, el salvaje y ¢l vidente, en el campo del suefio, del encanto, de
la embriaguez y de la risa."23

Hemos desarrollado, desde el inicio de nuestro capitulo primero, una serie de argumentos
a favor de la idea de que el simbolo era considerado por el hombre arcaico como lo més
antiguo y lo mejor. En efecto, dijimos que el simbolo es el lenguaje que la antigiiedad
utilizé para expresar lo que se consideré ‘lo misterioso del mundo’, y que, esto misterioso
era la naturaleza misma. En este sentido, si la poesfa se sitia en un recinto antiguo que
revela, en un lenguaje originario, el misterio del mundo, del Cosmos y del hombre
primitivo a través de una patabra que muestra lo oculto y, al mostrarlo, lo respeta en su
misterio, pensamos, por lo tanto, que este lenguaje que utiliza la poesia es un lenguaje
simbélico, ya que “en toda cultura floreciente, viva y, sobre todo, en las culturas arcaicas,
Ia poesia representa una funcién vital, social y litirgica. Toda poesia antigua es, al mismo
tiempo, culto, diversion, festival, juego de sociedad, proeza artistica, prueba o enigma, y
ensefianza, persuasién, encantamiento, adivinacién profética y competicién. Por ello, el
poeta es vates, un poseso, lleno de Dios, un frenético. Es el que sabe; scha'ir, como le
llaman los viejos 4rabes, la més sabia criatura, a la que nadie pudo hacer una pregunta
que no contestara.’24 Asi, “el poeta es el que conserva todo el saber mitoldgico y toda la
tradicién poética. Es el sabio anciano que conoce la historia y 1a tradicién.”25

Asf las cosas, todo parece que “en las culturas arcaicas se ha conservado mucho tiempo

una situacién en la que la forma poética, que estd muy lejos de ser concebida como la

23. Huizinga, J. Homo Ludens. Ob Cit. p. 144
24. Idem,
25, Ibid. p. 145
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mera satisfaccidn estética, sirve de expresidén para todo aquello que es importante o
necesario para la vida de la comunidad”26 Esta idea de la comunidad es uno de los puntos
estructurales de la poesfa. Con todo, nos interesa, provisionalmente, poner de relieve la
idea de que las sociedades arcaicas estaban estructuradas, cohesionadas y fundadas sobre
la base de la poesfa. En efecto, “lo principal en dicha fase arcaica de [a cultura es que la
vida estd construida en forma rimada y estréfica, donde el poema es la forma natural de
expresién en cuanto se trata de cosas elevadas.”27

Asf las cosas, sabemos ya que la poesia nombra la verdad, que desoculta aquello que &s
de no ficil acceso para la inteligencia humana, que habla de lo oculto, que lo revela y lo
trae a la presencia y, en esa medida, que sélo trata de las cosas elevadas, con gravedad, de
alcance, de valor y de peso. Ahora bien, ;de dénde nace la poesia? Es decir jqué factor
humano la impulsa, la hace mover para ser ella misma un traer lo oculto que a la
presencia? En primer lugar, tiene que ver con el hecho de que “la poesia, en su funcién
original, como factor de la cultura primitiva, nace en el juego y corno juego. Es un juego
sagrado, que se expresa en forma poética y que se siente como prodigio, como
embriaguez de la fiesta, como arrobo.”28

Con todo, e! asunto del origen de la poesia tiene atin otra teoria. En efecto, AristGteles
piensa que la poesia surge de la imitacién; “en general, dice el estagirita, parece que dos
causas, ambas naturales, generan la poesia: la capacidad de imitar, connatural a los
hombres desde a infancia, en lo cual se diferencian de los demés animales —-porque ¢l
hombre es el mis propenso a la imitacién y realiza sus primera imitaciones a través de
imitaciones—-, y 1a capacidad de gozar todos con las imitaciones.”29

De esta suerte, al preguntar sobre ¢l origen de la poesia encontramos dos versiones que lo

explican; la una es aquella que entiende ¢l origen de la poesia como un *juego sagrado’ y

26. fbid. p. 151
27. 1bid. p. 152
8. fbid. p. 146
29, Aristételes. La poética. Ob Cit. p. 4
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la ofra es aquella que lo entiende como ‘una imitacién’, mas hay una coincidencia entre
las dos posturas, la coincidencia de que ambas postulan una base ‘natural’ sobre la cual se
basan dichas fuentes del origen de la poesfa. Con todo, hay atin una relacién mds intima,
més rec6ndita, y familiar. En efecto, si la poesfa es una imitacidn con un poder, una
potencia y una energia tal que trae a la presencia lo oculto, esta imitacién, al poseer
cualidades simbélicas que permiten al simbolizante presentar y participar de lo
simbolizado30 --es decir, participar del ser mismo de las cosas--, imita , por ello, lo que
presenta: lo oculto, el ser de las cosas, “por eso los hombres se regocijan al mirar las
imé4genes de la poesfa, porque resulta que quienes las contemplan aprenden y deducen lo
que cada objeto es, como que esto es aquello.”31 Ahora bien, a esto que es oculto y
constituye el ser de las cosas, los griegos lo identificaron lo ‘lo divino’ por ser aquello
que escapa a la mutacién exterior de las cosas y permanece eternamente en y atrés de ese
cambio; por ello, ‘imitar lo divino® aparece, por fuerza, como un ‘juego sagrado’. Esta es
la relacién mas intima y, al mismo tiempo, el complemento entre las dos teorfas del
origen de la poesfa.

De esta suerte, la poesia aparece como originada por la connatural capacidad humana de
imitar lo sagrado, lo que permanece. En este sentido el ritmo y la armonia propia de la

poesia, aparecen como una imitacién del ritmo y la amonta de lo oculto.

Puesto que son propios de la naturaleza humana, 1a imitaci6n, 1a armonfa y el ritmo
(porque es evidente que los metros son parte de los ritmos), quienes desde c!
principio estaban mejor dotados al respecto los desarrollaron poco a poco y, a partir

30. Esta idez de que en el simbolo hay, a diferencia del signo, una participacién del simbolizante en el
simbolizado s¢ encuentra en diferentes literaturas. Este tépico hebra de llevamos un apartado més de este
capitulo, Por ello, sélo citaremos provisionalmente el trabajo de E. Cassirer dedicado a dicha investigacién.
En efecto, Cassirer piensa que el simbolo no conoce “ninguna linca divisoria que separe la patabra de su
significado, el contenido césico de la ‘representacién” y el contenido del mero signo, sino que ambos se
disuelven y se funden enire si” Cf, Cassirer, E. Filosofia de las formas simbdlicas. Tomoll, trad.
Armando Morones. México. F.C.E. 1979. 319pp. p. 46 Esto, per su parte, coincide con lo que hemos
expucsto en la presente disertacion en ¢l sentido de que el simbolo genera una armonia entre opuestos que
comparece como una unidad.

31, Arnstdteles. La poética. Ob. Cit. p. 4
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de sus esponténeas actividades, crearon la poesia.32

Ya desde el primer capitulo de este trabajo defendiamos la idea de que el simbolo
establece una identidad entre el micro-cosmos humano con el macro-cosmos del orden
de! mundo. Desde esta perspectiva, la poesfa aparece, también, como un cantar ritmico
del hombre que imita la verdad de las cosas y de si mismo. Asf, el hombre mientras se
explica y conoce, explica y explora lo oculto del mundo pues encuentra que aquella
armonia del Cosmos que ve en todas las cosas se identifica con su propia naturaleza
humana. De este modo, el hombre profundiza, a través de la poesia, hasta lo mis oculto
de sty nombra su verdad. Por ello, las palabras de Holderlin ‘poéticamente habita et
hombre en esta tierra’, que abren este capitulo, encuentran su més pura aplicacién en la
actividad humana que, para comprender y, en esa medida habitar el mundo, revela su
oculta naturaleza. Por ello, podriamos decir, que <conociendo su verdad, su oscura
naturaleza que viene a la presencia, habita el hombre en esta tierra>. Este habitar poético
es, propiamente, la poesia.

Tal vez por eso, los hombres tienen en buena estima al poeta, lo buscan, lo conceden un
sitio especial33; pues se busca habitar poéticamente el mundo, se busca conocer ¢l saber
oculto. Por ello, “los viejos poetas griegos realizan, todavia, una fuerte funcién social.
Hablan a su pueblo como educadores y admonitores. Son los caudillos del pueblo antes

de que aparezcan los sofistas™34

Asi, mientras el poeta imita lo sagrado, los hombres buscan esa imitacién para conocerse

y asi habitar e} mundo poéticamente. Por ello, “Aristételes vincula el aprendizaje con la

32, Hdem.
33. Confrontese tan s6lo con lo relatado en el fim ‘Il postine’
34. Huizinga, J. Homo Ludens. Ob Cit. p. 144
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imitacién, hecho al cual no es ajeno, sin duda, el origen del lenguaje.”3s

Hasta ¢l momento, hemos desarrollado diferentes teméticas: una explicacién del origen
de la poesia, una definicién de la poesia, la relacién entre la poesfa y la técnica, la poesia
y la verdad y la relacién de la poesfa con ¢l simbclo.. Sabemos bien que, en 12 antigtiedad,
no sblo llamaban <técnica> al hacer y al saber hacer del obrero manual, sino también a
las artes en general merced al hacer salir lo oculto a ellas concedido. Sabemos también
que este hacer salir lo oculto es la verdad y que por hacer salir lo oculto el poeta es
conocido como un <maestro de verdad>, y que para hacerlo no hace sino imitar la
armonia del mundo que es, al mismo tiempo, connatural al hombre y, en esa medida, e}
hombre se explica y explora para poéticamente habitar esta tierra. Ahora bien, estas
reflexiones estan vinculadas con lo que los arcaicos consideraron lo més antiguo y lo
mejor a saber: €l simbolo que, de acuerdo con estas mismas sociedades, lo oculto se
vincula con lo aparente. Con todo, no hemos explicado aiin la relacién que guarda el Cine
de Poesia con esta antigua sabidurfa. Para tal efecto, propongo la tesis que explica al Cine
de Poesia como un esfuerzo meramente <técnico> dirigido a crear un ‘montaje trépico’ o
un ‘montaje figurativo’. En efecto, supongo que si el Cine de Poesia modifica la
estructura del lenguaje filmico a través de figuras retéricas, encontrando, de este modo,
una manera estilistica de expresion, esta modificacién atafie puramente al &mbito técnico

del filme, constituido por la articulacidn de su lenguaje.

Poiesis cs una funcién Kidica que se desenvuelve en ¢l campo del juego del espirity, en un
mundo propio del espirity, Nada hay de extrafio que esté tan cerca del puro concepto de
juego como esa esencia primitiva de la pocsfa. En las fabulaciones misticas que un pueblo
sc crea ecerca del fundamento de la existencia se halla ya, en germen, ¢l sentido que més
tarde buscard expresién en formas 1égicas claboradas intelectualmente.36

35. Nota# 71de Cappeletti a Aristételes. Le poética. Ob. Cit. p. 50
36. Huizinga, ). Homo Ludens. Ob Cit. pp. 143-144
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Tanto este “ejercicio del estilo’, como la ‘articulacién poética del lenguaje’ han estado,
desde siempre, regulados, estatuidos y sistematizados por la disciplina tedrica de la
técnica poética: /a Retdrica, la disciplina que ordena y articula el lenguaje de la poesia.
De hecho, estas ‘formas légicas elaboradas intelectualmente’ son las lamadas “figuras
retéricas’ y son establecidas en virtud de que “el cédigo de la poesfa se trata de un cbdigo
bien circunscrito de reglas de juego, que componen un sistema estricto de validez forzosa,
pero con infinitas posibilidades de variacién”37 Asi la retérica aparece como un sistema
estricto de reglas de composicién poética. Con todo, queda una pregunta sin resolver, un
paso sin dar, a saber ;de dénde surgen estas ‘formas 16gicas’ de la poesia, este cddigo de
validez forzosa? Parece que la necesidad dirigi6 este ‘aparecer’, pues, a decir de
Huizinga, “teniendo en cuenta ¢l valor esencial que la préctica de la poesia ofrece para la
cultura arcaica, nada tiene de extrafio que en ella la técnica del arte poético se eleve al
més alto rigor y refinamiento.”38

Este “alto grado de rigor y refinamiento’ que comparcce como ‘formas l6gicas elaboradas
intelectualmente’ encaminadas a formar un ‘c6digo circunsctito a reglas especificas de
juego’ que componen un ‘sistema estricto de validez forzosa, pero con infinitas
posibilidades de variacién’, es propiamente lo que unos conocen como ‘retérica’ y otros
como ‘discurso poético’. En efecto, en el inicio de este capitulo, vefamos como los
linghistas preferian hablar de ‘discurso poético’ que de ‘poesia’. En este punto, nosotros
distinguimos que mientras la poesfa es un modo de hacer salir lo oculto, es decir, la
verdad de las cosas, el ‘discurso poético’ es la forma que esta ‘verdad de las cosas’
adopta en el lenguaje ya que, a decir del mismo Jacobson, “el discurso poético surge de
una compleja disposicién ritmica, de la seleccién y combinacién de las palabras en una

secuencia dominada por el principio de equivalencia, es decir, de los lazos estrechos

i7. Dbid. p. 160
38. Ident.
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semdanticos y fonéticos de los signos.”39 Con todo, sabemos también que “tropos y
figuras han sido seguramente un tema lidico antes de convertirse en una forma poética
fija"40 Tal vez por ello, se ha pensado que “un poema es un objeto natural que quiere ser
obra de arte”41

Por su parte el Cine de Poesia de Pier Paolo Pasolini pone gran interés en ‘discurso
poético’ y en eso esté basada la tesis que aqui defiendo en el sentido de que Pier Paolo
Pasolini al proponer un Cine de Poesta, introduce, principalmente, una transformacién
técnica en ¢l montaje filmico. En efecto, de acuerdo con el mismo Pasolini “se esta
formando una tradicién técnico-estilistica comiin: es decir, una lengua del Cine de
Poesia. Esta naciente tradicién técnico estilistica se basa en el conjunto de los
estilemas”42; pero sobretodo, el Cine de Poesia recupera, en el centro de estos
estilemas43 el hacer salir lo oculto, es decir, la verdad del hombre y més propiamente, la
poesia, pues es también, el mismo Pasolini quien afirma que el Cine de Poesia “es
fundamentalmente onirico por lo elementalidad de sus arquetipos (repitimosio:
observacion habitual y por lo tanto, inconsciente del ambiente, mimica, memoria, suefios)
y por la fundamental prevalencia de la pregramaticalidad de los objetos en cuanto
simbolos de un hipotético lenguaje visivo.”44

De este modo, el fundamento estilistico del ‘discurso poético” del Cine de Poesia

pasolineano queda a la vista en la medida en que “la formacién de una lengua

39. Cf. Poesia en Marchesse, A. y J. Forradellas, Diccionario de retérica, critica y terminologia literaria.
Tred. Joaquin Forradellas. Barcelona, Ariel. 1994, 1 tomo. 446pp.

40. Huizings, J. Homo Ludens. Ob Cit. p. 148

41, Schlegel, F. V. Fragmentos del Lyceum on Ensayistas alemanes. Antologia de los siglos XVL.XVH y
XVHLp. 139

42, Pasolini, P.P. “El Cine de Poesia.” 0b. Cit. p. 36

43, De acuerdo con Marchese y Forradelas el estilema cs una construccién formal, peculair que es
recurrente en un autor y, si se puede decir asf, caracteristica de su lenguaje, de su escritura literaria.
Algunos estilemas son matrices caracteristicas de algunos géneros, movimientos, potticas, gustos de uma
época determinada, Démaso Alonso ha mostrado la presencia del estilema de correlaciones en Petrarca y en
el petrarquismo. Cf. estifema en Marchesse, A. y J. Forradellas. Diccionario de retdrica, criticay
terminologia literaria.. Ob. Cit,

44, Pasolini, P.P. “El Cine de Poesia.” Ob. Cit. p. 17
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cinematografica implica la posibilidad de hacer escritos con la lengua de la poesfa; la
posibilidad, en fin, de una prosa de arte, de una serie de péginas liricas, cuya subjetividad
estd asegurada y cuyo verdadero protagonista es el estilo.”4s Con todo, no podriamos
decir lo mismo en lo tocante a la poesia, propiamente dicho, de ese cine. En efecto, hasta
este momento, hemos aclarado que el discurso poético de Pasolini es estilistico y en
cuanto a la ‘poesia’, al hacer salir lo oculto del Cine de Poesia, dijimos que el dicho cine
hace salir lo oculto en virtud de que es ‘fundamentalmente onirico’. Con todo, hay ain un
cuestionamiento, a saber; jque relacién guarda el hacer salir lo oculto del hombre con el
sueflo?, o mejor jpor qué para hacer salir lo oculto del hombre se establece una via
onfrica? Porque “la principal tarea de los suefios es retrotraer una especie de
‘reminiscencia’ de !a prehistoria, asi como el mundo infantil, directamente al nivel de los
mas primitivos instintos. La funcién productora de simbolos de nuestros sueilos es, de
este modo, un intento de llevar la originaria mente del hombre a una conciencia
‘avanzada’, o diferenciada. porque, en las largas edades del pasado, esa mente originaria
era la totalidad de la personalidad del hombre"46

Asi, al establecer al sueflo como esencia de su poctizar, el Cine de Poesia retrotrae una
reminiscencia de la prehistoria, del hombre original, y al mismo tiempo, del origen de lo
humano, pues en las largas edades del pasado esa mente originaria era la totalidad de la
personalidad del hombre, es decir, de lo que €l hombre es, en otras palabras ‘el ser del
hombre’ o ‘la verdad de! hombre’. En efecto, hemos dicho que el ‘retrotraer una
reminiscencia de la prehistoria’ del Cine de Poesia, trae a la presencia la personalidad del
hombre original y que esa personalidad se identifica con ‘el ser del hombre’. Ahora bien,
el Cine de Poesia, al hacer presente (retrotracr) la reminiscencia de la prehistoria que
presenta el ser del hombre, se opone al *olvido de los hombres’; y, por ello, el Cine de

Poesia, como ocurre generalmente en poesta, tiende a identificarse con la verdad y esta

45, Idem.
46, Jung, C.G. El hombre y sus simbolos. Barcelona, Paidés pp. 98-99
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identificacién es, en este contexto, una identificacién simbélica pues esta verdad es, al
mismo tiempo, un vinculo, una unién, un enlace, una ligazén, un parentesco y una
familiaridad entre dos puntos distantes en el tiempo, a saber: el de la prehistoria del
hombre y el del hombre que lo evoca, eras completas después.

As, la tinica oposici6n significativa para la verdad, que no es ni la mentira ni la falsedad
sino la propuesta por Detienne entre <verdad> (alétheia) y <olvide de los hombres>
(lethé). Esta oposicién estd expresada en la pregunta yqué olvida aquel hombre que la
verdad olvida? Podemos decir que , en primer puesto, olvida esa reminiscencia de la
prehistoria que ofrece al hombre de todas las eras --desde esas largas edades de la
humanidad-- esa originaria revelacién, esa presencia del pasado primigenio traida
directamente al nivel de los primeros instintos y es capaz de estructurar la totalidad de la
personalidad humana; y, con ello, el hombre olvida lo que el mismo es, su propia
identidad y esencia humana, poética y, por ello, simbélica.

Alétheia y Lethé, verdad y olvido de los hombres, son, por ello, los extremos que
delimitan el espectro que el péndulo de lo humano recorre en su crecimiento, madurez y
re-conocimiento. Esta oposicién entre ‘verdad’ y *olvido de los hombres' revela cual es la
dinsdmica de la crisis humana, a saber: el hombre nombra lo oculto y nombrindolo
presenta la verdad, pero es él mismo hombre quien la olvida también. Por ello, 12 poesia
parece ser un canto dirigido a los hombres para eclipsar su olvido de la verdad. En este
contexto la verdad tiende a identificarse con el origen pues aparece como rafz, como
principio y fuente, como nacimiento y germen de o humano por ser ella --la verdad-- un
contenedor del ser. Asi, cuando un hombre olvida la verdad, olvida también ‘el origen’.
Asi, mientras ef origen ‘est4 ahi’ el hombre se olvida de él, y, dado que el pensamiento
simbélico establece una identidad entre el macrocosmos y el microcosmos, mientras el
hombre olvida el origen, €l ser, la verdad de las cosas, olvida también su origen su ser y
su verdad propiamente humana, y asi se olvida de sf mismo. Con todo, la poesia est4 ahi

como instrumento humano para hacer memoria. Asf las cosas, ]a memoria aparece como
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un re-conocimiento, pues supone la idea de un conocimiento olvidado que esta por

redescubrirse.

Cualquier esfuerzo reconstructor de la memoria ¢s una <serie de im-signos>
{imigenes-signo], o sea, de manera primordial, una secuencia cinematogrifica. Y
as{ sucesivamente cada sueflo es una serie de im-signos, que tienc todas las
caracteristicas de las secuencigs cinematograficas: encuadres en primer plano,
planes generales, insertos, ete...47

Asf, podemos ver con claridad, explicitamente, una intencién implicita en el Cine de
Poesia. En efecto, todo parece indicar que, en su afin de hacer aparecer lo oculto,
Pasolini establece un parangén entre memoria y suefio ademds del que explicitamente se
presenta entre ¢l suefio y el Cine de Poesia. Es menester, por ello, recordar; presentar la
verdad y hacerla comparecer como connatural a nosotros. En este contexto, como sefiala
Jung, de hacerlo asi el ser del hombre es retrotraido en virtud de que se mantiene como
un permanecer intacto desde la prehistoria y a través de las eras de la humanidad. Esta es
una idea que se apoya en lo que F. Braude! denominé ‘historia de larga duracién’. En
efecto, este historiador francés ha percibido que “existe también, més lenta atin que la
historia de las civilizaciones, casi inmdvil, una historia de los hombres en sus intimas
relaciones con la tierra que les soporta y les alimenta; es un dialogo que no cesa de
repetirse, que se repite para durar, susceptible de cambiar --como de hecho cambia-- en
superficie, pero que prosigue, tenaz, como si se encontrara fuera del alcance y de las
tarascadas del tiempo.”48

Este durar es un permanecer oculto que, como hemos dicho, se mantiene intacto desde la
prehistoria pucs se mantiene y permanece a la manera de las estructuras antropoldgicas

de lo imaginario que G. Durand tanto ha explicado. En efecto, dado que “cualquier

47. Pasolini, P.P. “El Cine de Poesia.” Ob. Cit. p. 12
48, Braudel, F. La Historia y las Ciencias Sociales. Trad. Josefina Gémez Mendoza. México, Alianza
editorial, 1995. 222pp. p. 30
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pensamiento simbdlico es toma de conciencia de los grandes simbolos hereditarios™49, €l
Cine de Poesia —en virtud de ser un pensamiento simbélico que se expresa en un
lenguaje poético-- toma conciencia del ser del hombre que permanece desde la prehistoria
de la humanidad.

Aqui reside 1a importancia del Cine de Poesia pasolineano pues al haber establecido,
como eje de su poetizar, lo onirico, lo inconsciente, la memoria y, en una palabra, los
suefios, recupera para el hombre su plena personalidad y, con ello, su ser integro y total,
tal y como es desde sus origenes. Todo esto simplemente desde una base técnica y
poética a un tiempo, la base del Cine de Poesia.

Esto que es a un tiempo técnico y poético pareciera poseer una contradiccién. En efecto,
se ha considerado que lo técnico se encuentra harto lejano de lo poétice. Con todo, desde
el inicio de este capitulo aclaramos que, desde la definicién de ‘técnica’, esta
contradicci6n era como un nudo que se deshace pues decfamos entonces y decimos ahora
que la voz griega fecné mienta un desocultar pero también, y en un segundo momento, un
‘traer a la presencia’ y aqui reside lo poiético de fecné, pues aquello que se trae a la
presencia es traido como un pro-ducir, como el brote de un botén de flor. Por ello el Cine
de Poesia, al ser una estructuracién técnica del montaje filmico, es, per sé, poético, pues
la misma definicién de ‘técnica’ ¢jerce aqui su méis amplio sentido.

Asi, esta propuesta técnica parte de la asuncién de que “la lengua del cine es
fundamentalmente una <lengua de poesfa>"50; y en consecuencia afirma que “el
elemento fundamentalmente irracional del cine es ineliminable.”51 Por ello, “expresar
esta vision interior reclama necesariamente una lengua especial, con sus estilismos y sus

tecnicismos inherentes a la inspiracién que, al ser fundamentalmente formalista, tiene en

49, Durand, G. Las estructuras antropolégicas de lo imaginario. [introduccién a la arquetipelogia general]
Trad.Mauro Armifio. Madrid, Taurus, 1981 p.34

50. Pasolini, P.P. “El Cine de Poesia.” Ob. Cit. p. 18

51. Idem.
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¢llos simultincamente su instrumento y su objeto.’s2 Asf las cosas, al “pasar de una
normatividad gramatical a una gramética estilistica”s3, el Cine de Poesia estd mis
dirigido hacia la biisqueda de una retérica cinematograficas4 que a la bisqueda de una
gramética filmica.

Con todo, zcuil es el por qué de tal eleccién? Todo parece indicar que se debe al hecho
de que “el lenguaje poético se distingue del lenguaje comriente porque se expresa
deliberadamente en determinadas imégenes que no todo el mundo entiende”ss; ;qué es lo
que nos hace pensar esto? en primer lugar que al crear el Cine de Poesia, Pasolini

anuncié su tajante divorcio con la ‘cultura masa’.

Me irrité -habla Pasolini del manejo que tuvieron sus peliculas hasta 1966--, ¥ no
quise continuar haciendo peliculas ficiles, populares, pues en ese caso habrian sido
en cierto sentido manipuladas, mercantilizadas, utilizadas por la civilizacién de 1a
masa, A partir de ahf hago peliculas mis dificiles como Uccellacci e uccellinni
(19686), Edipo Rey (1967), Teorema (1968), Porcile (1969), Medea (1970); un
grupo de peliculas en definitiva més aristocrdticas y dificiles, dificilmente
utilizables en 1ltima instancia.56

Asi, en un primer momento y por irritacién de que su obra sea manipulada, Pasolini
decide separarse de lo que él califica como “cultura masa’, por ser ésta una cultura facil y
poputar. Por ello, crea el Cine de Poesia y con ¢l descubre que es menester representar la
crisis del hombre. En efecto, Pasolini reconoce que “se trata, en definitiva, de una crisis.
Y de una crisis muy grave.”57 Con todo, dado que el vocablo ‘crisis” hace referencia a un

“olvido del origen, un olvido que [.en consecuencia,] problematiza todas las formas

$2. fbid. p. 36

53. ibid. p. 15

54, Ctf. Ibid. p. 42

5. Huizinga, J. Homo Ludens. Ob Cit. p. 158.
56, Cf. Pasolini, P.P. Chicos del arroye p. 35
57. Idem.
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constituidas™s8, no hubo mejor modo para ‘superar’ la crisis que hacer poesfa, pues la
poesia, desde siempre, se 2 opuesto al ‘olvido de los hombres’. Asl, desde 1a poesia “todo
hablar es un expresarse en imagen. [De este modo,] €l abismo entre la existencia objetiva
y el comprender no puede zanjarse sino con Ia chispa de lo figurado. Y, por ello, la poesia
cultiva deliberadamente el caricter figurado del lenguaje. El concepto encapsulado en
palabras tiene que ser siempre inadecuado a la fluencia de la corriente vital. La palabra
figurada cubre las cosas con la expresién y las transparenta con los rasgos del concepto.
Mientras que ¢l lenguaje de l1a vida ordinaria, en su calidad de instrumento prictico y
manual, va desgastando continuamente el aspecto imaginativo de todas las palabras y
supone una autonomia en apariencia estrictamente l6gica.”59

Este caricter figurado de la poesia se fortalece en el Cine de Poesia. En efecto, si el
lenguaje poético se distingue del lenguaje corriente porque s€ expresa deliberadamente en
imégenes, el cine por su parte, “al carecer de léxico conceptual y abstracto, es
poderosamente metaférico, lo més, arranca inmediatamente, a fortiori, a nivel de
metafora”60, pues su materia prima, su germen, su rudimento, fundamento y génesis son
las im4genes. De este modo, y “en cuanto la accién de una metéfora descansa en el hecho
de que, para describir un estado o suceso, emplea conceptos arrancados a la vida
animada, y en esa medida, estamos, pues, en el camino de fa personificacién™61, el Cine
de Poesia profundiza esta capacidad de personificacién de! lenguaje poético pues parte de
un léxico que no es ni conceptual ni abstracto sino figurativo visual ¢ imaginativo.

Asf las cosas, €] Cine de Poesia asume ¢l hecho de que “la esencia de toda formacién de
mitos y de casi toda poesia consiste en personificar lo incorpéreo y sin vida"62, pues

parte del reconocimiento de que “el cine, o lenguaje de los im-signos, tiene una doble

58. Cabrera Macis, M. Los supuestos del idealismo fenomenolégice. México, UNAM. 1979. p.54
9. Huizinga, J. Homo Ludens. Ob Cit. p. 159

60. Pasolini, P_P. “El Cine de Poesia.” Ob. Cit. p. 22

61. Huizinga, J. Homo Ludens. Ob Cit. p. 162

62. Idem.
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naturaleza: por una parte es extremadamente objetivo y por otro, €s una via directa de
comunicacién subjetiva.”’63 En esto a lo que Pasolini llama <doble naturaleza>, nosotros,
por nuestra parte, percibimos una naturaleza simbdlica. En efecto, Pasolini piensa que la
del cine es una <doble naturaleza> en virtud de que no es ni abstracto ni conceptual sino
visual, y, por ello, este lenguaje es brutalmente objetivo. Pero también es a la vez
subjetivo, pues estd estructurado sobre la base de una composicién técnica
completamente distinto del discurso articulado capaz de hacer aparecer lo intetior, lo
oculto, lo olvidado por ¢ hombre, lo incorpéreo, y lo invisible. Esta unién de contrarios
(objetivo y subjetivo) que comparecen como una unidad annénica, y en concordia es
propia del simbolo. Asi, pensamos que la <doble naturaleza> que percibe Pasolini es, en
realidad, una naturaleza plenamente simbélica. Incluso el mismo Pasolini percibe esta
{ntima unidad entre contrarios cuando afirma que “los dos momentos de tal naturaleza
coexisten estrechamente, y nisiquiera son separables en laboratorio.”64 Estas dos
<naturalezas> del Cine de Poesia serin conservadas, cultivadas y concebidas como una
unidad, pues todo parece indicar que Pasolini conoce que “si €l poeta esti cierto y es
duefio de lo uno como de lo otro, de la receptividad del material como del espiritu,
entonces no puede fracasar en €l momento principal."65

Esta inseparabilidad simbélica de los contrarios es y ha sido desde siempre una profunda
percepcién de los poetas. En efecto, ya F. Pessoa afirma que “hay dos formas de decir --
hablar y estar callado.”66 Por ello, “hay que buscar en todo arte que no sea literatura la
frase silenciosa que contiene, o €l poema, o la novela, o el drama.”s7 Con todo, “el caso
parece menos simple para las artes visuales, pero si nos preparamos considerando qué

lineas, planos, volimenes, colores, yuxtaposiciones y contraposiciones son fendémenos

63. Pasolini, P.P. “El Cine d¢ Poesfa.” Ob. Cit. p. 21

64. Idem.

65. Holderlin, F. “Sobre ¢l modo de proceder del espiritu poético.” en Ensayos. Traduccidn, presentacién
y notas de Felipe Martinez Marzoa. Madris, Hiperién. 1997. 184pp. p. 60

66. Pessoa, F. “Otra nota al acaso” en Teoria podtica. p. 149

67, Idem.
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verbales dados sin palabras o, mejor, por jeroglificos espirituales, comprenderemos cémo
comprender las artes visuales y aunque no las lleguemos a comprender dei todo,
tendremos al menos en nuestro poder el libro que contiene la cifra y ef alma que puede
contener ¢l desciframiento. Sirve hasta que se llegue a lo que falta.%®

Pasolini encuentra que ‘algo falta’ para descifrar la cifra, para comprender gue silencio y
palabra son dos momentos diferentes del mismo mensaje, y que éstos coexisten
estrechamente y nisiquiera son separables en laboratorio. Es decir que, si palabra y
silencio son inseparables por medios meramente pricticos y artificiales, es decir, *de
laboratorio’, es porque ese mensaje debe ser asf natural y propio del mundo. Asi, si el
Cine de Poesia respeta esta unidad simbélica del mundo y la realidad es porque parte del
supuesto de que “el cine expresa la realidad a través de la realidad.”69

Asi las cosas, el Cine de Poesia asume como una de sus funciones y fines la de expresar
la realidad con la realidad. Con todo, cebe alin preguntarnos jqué quiere decir expresar la
realidad con la reatidad? En primer lugar que la realidad, en su aparente silencio, expresa
algo pues, como vimos, hay dos modos de decir --hablar y estar callado. Tenemos
entonces un silencio que *habla’, que ‘expresa’, mas jqué expresa ese silencio que la
realidad es? En primer lugar su centro pues la voz ‘ex-presar’ hace referencia a un ‘sacar
desde las entrafias’. Asf 1a realidad saca, desde sus entraiias que son silencio, un mensaje,
su comunicado, y s6lo as{ descubrimos que la realidad es un silencio sélo en apariencia y
que tras esa apariencia, tras esa careta visible, existe un mensaje que en silencio
‘permanece hablando’. Tal vez por ello, Pasolini afirme que “el mundo habla brutalmente
a través de sus fendmenos; fisonomia de gente que circula, de sus gestos y asi, objetos y
cosas que s¢ presentan <en definitiva cargados de significados™> y hablan con su mera

presencia”70

™
. Idem.
69. Cf. Nota al pic No. 1 en Pasolini, P.P. "El Cine de Poesfa.” Ob. Cit. p. 12

70. CL. Ibid. p. 11
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La vida en cuanto €5 movimiento aparece como articulacién, como enlace, como
unién, como engarce, como trabazén de una cosa con otra formando una cadena; €5
decir, como un todo coherente y arménice; en fin, como arreglo o Kdsmos. La vida,
por consiguiente, s¢ presenta como lenguaje (logos) y, mas propiamente hablando,
como mensaje. El mundo es, asf, un stmbolo ingente, un hablar sobre algo
profundo y silencioso que no alcanza a ser totalmente dicho, totalmente abarcado.
Por ello, s¢ buBsca entender, explicar, mostrar, sacer, hacer piiblico esc decir que se
impone y, al mismo tiempo, s¢ escapa.?1 .

Por ello Pasolini, con su Cine de Poesia desoculta ese decir que se impone y al mismo
tiempo se escapa pues regresa a su ocultamiento. Este desocultar que se escapa es, de por
sf, una cualidad simbélica que ya E. Cassirer reporta cuando afirma: “el simbolo es un
paso fuera de lo dado que, con sus propias creaciones, retoma a la forma de lo dado.™72
Por ello, el poetizar del Cine de Poesia es plenamente simbélico, pues expresa la realidad
con la realidad respetando sus entrafias; es decir, respetando su silencio parlante y se
encamina hacia la bisqueda de una revelacién humana capaz de inocular el olvido de los
hombres y dar paso a la evidencia de la verdad, ;qué otra mejor manera existe para
superar la crisis humana, el olvido de su origen? Asf, al realizar el Cine de Poesia,
Pasolini esti en busca de un milagro, pues é! sabe que “e! milagro es la explicaci6n
inocente e ingenua del misterio real que habita en el hombre, del poder que en €l se
disimula.™3 Y este poder, lo sabemos, es el origen que resarce, restituye, repara e inocula

¢l olvido de la verdad y al que gusta hablar desde el ocultamiento.

71. Cf, Matameros Franco, N. M. “La hermenuética de Mauricio Beuchot: resepucsta a 1a posmodernidad.”
en Revista de Iz Universidad Nacional Auténoma de México. No. extraordinario IT 1998. pp. 70-71.

72. Cassirer, E. Filosofia de las formas simbdlicas. Ob. Cit.p. 46

73. Epigrafe del ensayo “El nifio Fidencio™ en Monsivais, C. Los rituales del caos. México, ERA. p.81
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3.2 Lo temético: la tragedia en el Cine de Poesia como representacion
simbélica de la crisis.

Que la tragedia desciende del mito es cosa sabida en el transcurso de la humanidad. En
efecto, ya Aristételes lo percibia cuando afirmé que “la imitacién de la tragedia consiste
en un mito actuado™7?4, y muy posteriormente, Andrados coincide cuando afirma que
“sélo bajo forma mitica podian los poetas del teatro griego presentar ante su publico los
grandes temas de la vida politica y de la vida humana.”75 Con todo, “el predominio de
asuntos tomados de la mitologia no se debe a una ley poética establecida <a priori> sino a
la experiencia de los poetas que, tanteando aqui y alld en busca de argumentos,
encontraron que los més aptos y los que mejor cumplen las exigencias del género tragico
se encuentran en las historias transmitidas por la tradicién.”76

Asf las cosas, tenemos que la tragedia es un ‘mito actuado’ pero no en el sentido del
‘ritual’, que concentra una fuerza que repite lo que pasé ab origine7?; es decir, que
actualiza el mito; sino al modo de una obra de teatro. Por ello, en este contexto ‘teatro’ no
quiere decir atn ‘profano’, pues sabemos que para todo el pueblo griego, “el teatro era
algo fundamentalmente religioso y, al tiempo, un espectéculo popular y un especticulo
que hacia reflexionar sobre los grandes temas humanos, que, en ocasién de la fiesta, al
interrumpirse la vida normal de todos los dias, habfa este momento de reflexién, esta
oportunidad para que todos los atenienses, guiados por el poeta, profundizaran en su
critica, en sus sentimientos, en sus ideas.”78

Asi, parece que el orden de la polis establece un culto, tributo y homenaje al mito. En

efecto, este homenaje se desarrolla en el teatro y por ello el teatro es religioso. Ahora

74. Aristdteles. La poética. Ob. Cit. p. 7

75. Cf. Andrados, F. ez all. La literatura griega en sus textos. Madrid. Gredos, 1978, p.58
76. Nota # 210 de Cappeletti a Aristoteles. La poética. Ob. Cit. p. 80

77. Eliade, M. Mito y realidad. Madrid, Guadarrama. p.20

78. Andrados, F. et all. La literatura griega en sus textos. 0b.Cit. p.54
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bien, se impone una pregunta ;por qué el teatro griego es religioso en, y sélo en, la
medida en que rinde culto al mito? Porque, por su parte, “el mito es un relato que hace
revivir una realidad original y responde a una profunda necesidad religiosa, a
aspiraciones morales, a coacciones e imperativos de orden social, e incluso a exigencias
practicas.”79 Desde este momento, el mito aparece como una ‘vuelta sobrenatural’ al
origen. De hecho, “el mito cuenta cémo, gracias a las hazaflas de los Seres
Sobrenaturales, una realidad ha venido a la existencia, sea ésta la realidad total, el
Cosmos, o solamente un fragmento: una isla, una especie vegetal, un comportamiento
humano, una institucién."80 Por ello, “el mito se considera como una historia sagrada y,
por tanto, una <historia verdadera>, puesto que se refiere siempre a realidades. Y son
verdaderas en virtud de que tratan de los origenes del mundo.“81 En efecto, “tal y como
ha sido elaborado por las sociedades primitivas y arcaicas, el mito resulta el fundamento
de la vida social y de la cultura. Para iales sociedades, el mito es considerado como
expresién de la verdad absoluta, porque refiere una ‘historia sagrada’, una revelacion
transhumana que ha tenido lugar en el Alba del Gran tiempo, en el tiempo sagrado de los
comienzos (in illo tempore). Siendo ‘real y sagrado’, el mito se vuelve ‘ejemplar’ y, en
consecuencia, ‘repetible’, por cuanto sirve de modelo y, simultineamente, de
justificacién para todos los actos humanos. ‘Imitando’ los actos ejemplares de un dios o
de un héroe mitico, o simplemente ‘refiriendo’ sus aventuras, el hombre de las sociedades
arcaicas se desliga del tiempo profano y alcanza méigicamente el Gran Tiempo, €l tiempo
sagrado.”s2 De esta suerte, lo que caracteriza al mito es “ser un modelo ¢jemplar que
promueve una repeticién a partir de la ruptura de Ia duracién profana e integracién del

tiempo primordial.”’83

79. Eliade, M. Mito y realidad. Madrid, p. 26

80. Joid. p. 12

81. hid. pp. 13,15

82. Eliade, M. Mitos, Sueflos y Misterios. Madrid, Grupo libro 88C, 1991. 251pp. p.2

83. Ibid. p. 12
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De este modo, vemos que mito y tragedia s¢ relacionan, pero también, se asemejan
estructuralmente. En efecto, hemos visto que en la polis griega, el teatro era algo
fundamentalmente religioso y, al tiempo, un espectéculo popular y un especticulo que
hacfa reflexionar sobre los grandes temas humanos. Con todo, este especticulo no ocurria

en cualquier momento.

En dos fiestas nacionales de Atenas en honor del dios Dionisio, a saber, en las
Lencas, en enero y en las grandes Dionisias, en marzo, se celebraban todos los aflos
representaciones teatrales: de tragedia y drama satirico, @ partir del afio 535 a. C.;
de comedia también, a partir del 485 y estas representaciones eran parte de la fiesta
religiosa del culto.84

Ahora bien, esta época durante la cual tenia lugar la representacién teatral era, para los
griegos, un tiempo especial que corria fuera de la duracién profana, un tiempo de fiesta.
Esta interrupcion de la “duracién profana’ es, por excelencia, la funcién del mito, que,
refiriendo historias verdaderas, presenta, simboliza y contiene las verdades acerca del
mundo que ocurrieron in illo tempore, en ‘el origen de los tiempos’. Asl, la presencia de*
el origen’ aparece como ‘la interrupcién del tiempo ordinario’. De este modo, la tragedia
busca interrumpir el tiempo, pues es una representacién anual que ocurre en ttempo de
fiesta, en ticmpo sagrado, y por ¢llo, encuentra en el mito la clave para ese ‘interrumpir’
la duracién profana del tiempo y por ello representa el mito, mas esta representacién del
mito es, de suyo, una evocacion de lo que el mito, a su vez, evoca, a saber: de la voz
sagrada y sobrenatural del origen. Por ello la representacién de la tragedia es también un
evento religioso, pues al evocar la voz sagrada y sobrenaturat del origen, mezcla, viﬁcula,
fusiona, retine, acerca y amalgama al hombre con el origen, es decir, con lo primigenio,

con lo sagrado y verdadero. De hecho, y dado que “revelando la historia de cuanto ha

84. Andrados, F. et all. La literatura griega en sus textos. Ob.Cit. p. 53
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ocurrido in illo tempore, revelamos al mismo tiempo, la irrupcién de lo sagrado en el
mundo”8S, parece, ante todo, que la tragedia participa y es una modalidad de esa
revelacion de lo sagrado en ¢l mundo.

Asi, 1a tragedia, al ser la escenificacién de un mito, evoca ya, de algin modo, el origen.
Este ‘evocar” de la tragedia es un evocar, per sé, religioso, mas no es un ‘evocar’ ritual.
En efecto, strictu sensu, €! ritual no tiene el caricter de ‘escenificacion teatral’, tampoco
tiene espectadores sino actores. Con todo, en la medida de que la tragedia presenta,
actualiza y hace coexistir el origen en el tiempo presente, sigue manteniendo el caracter
religioso tanto del mito como del ritual pues sabemos que “de todos los géneros
occidentales, y este es especialmente occidental, el drama trigico es el que mas
dificilmente puede separarse de la religién. Lo poco que conocemos de sus origenes nos
pone en contacto con rituales y recintos sagrados. El contenido mitico que subyace al
teatro tragico griego se basa en encuentros sobrenaturales del destino, con visitaciones
trascendentes, con intervenciones <no-humanas> de orden ambiguo o destructivo.”86

Asi tas cosas, la tragedia no sélo proviene y se origina del mito, sino que también posee

la cualidad simbdlica de retrotraer el origen de la naturaleza humana al presente.

El mito [y, por lo mismo, la tragedia,] tiene la virtud de acercarnos a Ia inmutable
fuente ascura de donde surge toda luz y toda palabra y el simbolo aparece como ¢l
instrumento del retomo87

Mas, ;por qué pensamos, con Chevalier, que el sfmbolo es el instrumento del retomo?
Porque, principalmente, el simbolo retine, vincula, armoniza y unifica a los contrarios. En

este contexto, el tiempo sagrado aparece como opuesto al tiempo de la evocacién que,

85. Elinde, M. Mitos, Suefios y Misterios. Ob Cit. p. X111
86. Steiner, G. “Tragedia absoluta™ en Pasidn intacta. Barcelona, Siruela. p. 113
87. Chevalier, . y Gerbrand, Diccionario de los simbolos. p. 10
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regularmente, es el tiempo presente, y mito y tragedia aparecen como ¢l evento simbdlico
que refine, vincula, armoniza y unifica estos dos opuestos. Por ello, pensamos que dentro
de la tragedia, el hombre forma una unidad con el Gran Tiempo, con ¢l origen, con el
tiempo sagrado. Esta ‘cuzlidad simbélica’ que el mito posee, y la tragedia comparte,

reside en el unificar y cohesionar al hombre arcaico con el tiempo del origen.

Se ha pensado, por ello, que “los simbolos son los ladrillos que constituyen el mito™ 88,
podriamos agregar, por nuestra parte, que estos mismos ladrillos se mantienen en la
estructura de la tragedia, pues ésta posee también esa ‘cualidad simbélica’ de re-
actualizar el origen, en la medida en que en la polis griega “la fiesta [del culto a Dionisio]
era como la vuelta al tiempo primitivo y original y en ella [,en la tragedia,} rememoraban
los antiguos sucesos legendarios.”89 En este nivel, el simbolo es, por fuerza, un simbolo
religioso, pues religa al hombre con el origen en una dimensién transhistérica, “por
cuanto ha ocurrido in ilio tempore y no participa de la temporalidad.”90 Este sfmbolo
religioso es lo que la tragedia mantiene como eje de su ‘representar los mitos’.

Con todo, mientras avizoramos que el simbolo es la relacién mis honda que existe entre
e! mito y la tragedia, aparecen, al tiempo, nuevas cuestiones, a saber, ;jpor qué la tragedia,
alin compartiendo un carActer ‘religante’ con el mito se separa de €l y, al mismo tiempo,
del ritual? jcul es el paso que desplazd el mito y el ritual a Ia tragedia?, jen qué punto
estd 1a conversiéon? Se abre una reflexidn, un camino, propuesto, esta vez, por Eugenio
Trias, quien piensa que, “en Grecia, la palabra humana y la divina dejan de rimar. Se
revela la censura trigica que escinde y discrimina ambos planos, humano y divino. El

posible mediador entre ellos, el héroe, lejos de aparecer como enlace simbélico a través

88. Panikar, R. “Simbolo y simbolizacién. La diferencia simbélica. Para unz lectura intercultural del
simbolo” en Kerényi, K. er all. Arquetipos y Simbolos colectives. Barcelona, Anthropos,1994. 431pp.
p4ll

89. Andrados, F. et all. La literatura griega en sus textos. 0b.Cit. p. 54

90. Eliade, M. Mitos, Suefos y Misterios. Ob Cit. p. XIV
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de su palabra intercesora, evidencia hasta el paroxismo la herida trigica que establece el
hiato y el divorcio entre dioses y hombres, o entre la palabra sagrada y el testigo.”91

Hemos dicho, hasta el momento, que, entre el mito y la tragedia hay una relacién, una
similitud. La similitud de que, en ambos el hombre es llevado a hacer una *unidad’ con el
origen. Con todo, parece que también hay una diferencia. La diferencia que, desde el
mito, hay una coincidencia y vinculo, entre la palabra humana y la divina y, desde la
tragedia no. Esta es la distancia que hay entre mito y tragedia, mas esta diferencia no
quiere decir que la tragedia deje de ser simbélica. Antes bien, quiere decir que la tragedia
parte de una crisis. La crisis que representa este divorcio entre la palabra humana y la
divina. Por ello, en la tragedia, superar la crisis es una condicién que ha de ser superada
para llevar al hombre al origen. Asi, decimos que ¢l punto de partida de la tragedia para

llevar al hombre al origen es, justamente, la representacién de la crisis.

Entre la sedimentacién y la vuelta al origen se encuentra la crisis; una crisis €s un
olvido de! origen, olvido que problematiza todas las formas constituidas. Lo propio
de lz crisis es ¢l devenir problemdtico de las formas constituidas y el poder
constituyente, es decir, las formas constituidas acaban por no tener sentido, se
convicrten en convicciones muertas, en cadéveres de significacion. Superar la crisis
supone que se abandonan las formas constituidas; que se destruye el universo
sibitamente dislocado por la pérdida de su unidad de sentido. Solamente de esta
manera serd posible volver al origen, redescubrir aquello por lo que la totalidad de
las cosas tienen un sentido; recuperar el mundo perdido, La crisis es la conciencia
de 1a ruptura del mundo, la muerte del universo (Késmos).92

Con todo, si en Grecia la palabra divina ya no rima con la humana, y esta rima no
establecida ha generado una crisis jqué ha desincronizado las dos palabras?, jes que hay
un nudo irresuclto en la historia de la humanidad que separé definitivamente al hombre

de lo divino; es decir, del origen, de la verdad, de lo oculto, haciendo de esto oculto no

91. Cf. Tragedia en Trias, E. Diccionario del espiritu. Madrid, Planeta. I. tomo.
92, Cabrera Macid, M. Los supuestos del idealismo fenomenoldgico. Ob Cit. p. 53-54
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sélo un misterio, un sitio alejado, sino también un sitio extrafio y ajeno al hombre? ;es
que la crisis humana se centra en algin sitio especifico? En efecto, “entre los siglos XI y
VIII, época en que se incorporan los cambios técnicos, econdémicos y demogréficos que
condujeron a la <tevolucidn estructural> de la que habla el arquedlogo inglés A.
Snodgrass, y cuyo resultado es la ciudad Estado, el mismo sistema religioso se organiza
profundamente en estrecha conexién con las nuevas formas de la vida social que
representa la ciudad, la polis. En el marco de una religién que en adelante serd
esencialmente civica, creencias y cultos, remodelados, satisfacen una doble ¥y
complementaria exigencia. Responden, en primer lugar, a las particularidades de cada
grupo mismo que, como comunidad ligada a un territorio definido se coloca bajo el
patronazgo de los dioses que les son propios y que le confieren su peculiar fisonomia
religiosa. Toda ciudad tienc su o sus divinidades poliadas. Cuya funcién comsiste en
aumentar el cuerpo de ciudadanos para convertirlo en una auténtica comunidad; en unir
en una totalidad el conjunto del espacio civico con su centro urbano y su chora, su zona
rural; en velar, en definitiva, por la integridad del Estado —hombres y terrufio-- frente a
las otras ciudades. Pero, en segundo lugar, también se trata de instaurar o acomodar en el
plano religioso las tradiciones legendarias, los cielos de fiestas y un pantedn reconocido
igualmente por toda la élade, a través del desarrollo de una literatura épica despojada de
toda raiz local, de la construccién de grandes santuarios comunes y de la institucién de

juegos y las panegirias panhelénicos.”93

Asi, el problema que esti detrds de la instauracién de esta ‘religién civica’ es la
imposicién de la polis a un grupo de comunidades primitivas que, arraigadas a la
tradicién, vinculaban su vida a sus creencias de todo parece indicar que la religidn

primitiva --mito y ritual-- fue desplazada, quitada, apartada y arrinconada por una ‘unidad

93. Vemand, J.P. Mito y religién cn la Grecia antigua. Tred. Salvador Ma. del Carril. Barcelona. Ariel,
1991, 91pp. pp. 39-40
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civica’ en la polis. Dicha unidad suponia el fortalecimiento y apoyo de una religién
diferente, cuya funcién consistié en aumentar €l cuerpo de ciudadanos para convertirlo en
una suténtica comunidad; en unir en una totalidad e! conjunto del espacio civico con su
centro urbano y su chora, su zona rural; en velar, en definitiva, por la integridad del

Estado --hombres y terrufio-- frente a las otras ciudades

De este modo, cuando afirmamos que la tragedia parte de la crisis para llevar al origen el
hombre , decimos de manera implicita que el punto de partida de la tragedia para llevar al
origen ¢! hombre es ‘el olvido del origen’. Por ello, desde siempre se ha pensado que “el
género tragico constituye €l género en cual se expresa la reflexién critica que descubre
toda la magnitud de la crisis.”94 La tragedia busca, de este modo, desarroilar una
reflexién poética dirigida hacia una representacién simbélica de la crisis. Con todo, cn
virtud de que “para superar la crisis hay que afirmar la conciencia del origen, de la vida
como creacién”es, la tragedia busca crear una ‘purga’ de la crisis a través de su
representacién. Por ello, esta representacién de la crisis desde la cual parte la tragedia es
una representacién simbélica que difiere radicalmente de la definicién que entiende la
representacién como un ‘relevo’ o ‘sustituto’ significante de otra cosa. En efecto, al estar
inserta en ¢l 4mbito religioso de la tragedia, esta representacién simbélica de la crisis
desempefia funciones bien distintas a las reservadas para el vocablo ‘representar’ en la
nomenclatura comin, pues no se trata de una representacion entendida como un ‘volver a
presentar de otro modo’ y a través de un sustituto. Antes bien, se trata de una
representacion entendida como un ‘actualizar en el presente’, como un *volver a hacer en
el presente’ aquello que sucedi6 ab origine y, por ello, como un ‘re-vivir y actualizar’

dichos acontecimientos que constituyen, per sé, ‘una historia verdadera’.

94, Cf. Tragedia en Trias, E. Diccionario del espiritu. Ob. Cit.
95. Cabrera Macia, M. Los supuestos del idealismo fenomenolégico. Ob Cit. p. 54
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En religibn como en magia, la periodicidad significa ante todo la utitizacién
indefinida de un tiempo mitico hecho presente. Todos los rituales tienen la
propiedad de suceder ahora, en este instante. El ticmpo que presenci6 el
acontecimiento conmemorado repetido por el ritual en cuestién s hace presente, €s
‘re-presentado’, si asi puede decirse por muy remoto que s¢ lo imagine en ¢l
tiempo. La pasién de Cristo, su muerte y resurreccién no son simplemente
conmemoradas durante los oficios de Semana Santa; suceden verdaderamente
entonces ante los ojos de los fieles. Y un verdadero cristiario debe sentirse
contempordneo de esos acontecimientos transhistdricos, puesto que, al repetirse el
tiempo teofénico, se le hace presente.96

De este modo, ‘representacién simbélica’ hace referencia a una ‘reactualizacién’, a un
‘eterno retorno’, y, €n una palabra, a la ‘presentacién en el presente’ de un hecho

primordial en la que “el marco temporal del encadenamiento es ¢l presente.”97

Periodicidad, repeticién, etemo presente: estas tres caracteristicas del tiempo
mégico-religioso concurren para esclarecer el sentido de la no-homogencidad de
este tiempo hierofinico en relacién con la duracién profana.98

Asi, la tregedia, en tanto que es una representacién simbélica de la crisis, actualiza en el
presente esta crisis del hombre que se engendra cuando el hombre mismo se separa de lo
divino, es decir, del origen. Y para llevar a cabo esta representacién simbélica, Ia tragedia
procura y busca remontarla no al tiempo histérico de la imposicién de una religién civica
en Grecia. Antes bien, a un tiempo mitico, a un tiempo duro y, en una palabra, ab origine
y por ello, desplaza el problema propiamente histérico de la ‘religién civica’ por el

problema mitico del hombre que, separado de su origen, se vuelve contra su propio

96. Eliade, M. Tratado de historia de las religiones. Trad. Tomés Segovia. Era 1997, 462pp. p. 350
97. Idem.
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destino. Ahora bien, si s verdad que la tragedia est4 inscrita en un contexto de una crisis
histérica tal, como lo fue la crisis de la religién civica, entonces [qué clementos le
permiten traspasar la historia, la coyuntura histérica de la religién civica y contactar,
evocar y recuperar un tiempo mitico, un tiempo transhistérico? Podriamos decir que, en
primer lugar, su formato, pues al estar inspirada en relatos miticos repite una cualidad
esencial del mito, 2 saber: la interrapcién del tiempo profano por parte de un tiempo
religioso que, es este contexto, es el tiempo de la fiesta. Asf las cosas, y en virtud de que
“cada vez que se repite un mito el rito o un acto significativo (pesca, caza, recoleccién de
las frutas, agricultura, etc.) se imita el gesto arquetipico del dios o del antepasado, el
gesto que tuvo lugar en el origen de los tiempos, es decir, en un tiempo mitico™99, la
tragedia logra representar la crisis primigenia del hombre, la crisis mitico del destino
humano que olvida su origen.

En segundo lugar, podriamos argiiir que otro de los elementos que permiten a la tragedia
traspasar la historia, la coyuntura histérica de la religién civica y contactar, evocar y
recuperar el ticmpo transhistérico del mito, es la misma estructura de la tragedia que
parece sugerir claramente un ‘eterno retorno’. En efecto, en tragedia, *“la representacién la
hacen ¢l coro y los actores, que actiian juntos y dialogaban entre si en lo que se llamaba
orquestra: la antigua <pista de danza> circular entorno a la cual se colocan los
espectadores”100 Es esta pista de danza <circular> lo que nos interesa por el momento.
En efecto, todo parece indicar que esta pista de danza circular impone un orden circular a
teatro entero, pues sabemos que entomo a ella se colocaban los espectadores. Ahora bien,

5i esta pista circular impone un orden circular, impone, al mismo tiempo, ¢! orden del

98, Ibid. p. 351
99, Idem.
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retorno pues aquello que es circular regresa siempre al mismo punto. Por ello se ha
pensado que, “el circulo en el que actuaba el coro trigico ateniense y el del <eterno
retorno> son consanguincos"""
Asi las cosas, cuando la tragedia representa simbélicamente la crisis humana, “et hombre
se identifica con el héroe y vive en el tiempo transhistérico de ese héroe. Ya sea que se
convierta en el héroe mismo, ya sea que sblo se transforme en su contemporéneo, este
hombre vive un presente mitico que es imposible confundir con ninguna duracién
profana”'oz, ya que “esta repeticion tiene al mismo tiempo el efecto de instaurar el tiempo
mitico de los dioses y de los antepasados.”®

Desde esta perspectiva, “siempre se es contemporineo de un mito, desde el momento en
que lo recitamos o que imitamos los gestos de los personajes miticos.”® En efecto, “esto
implica que no se vive ya en el tiempo cronolégico, sino en el tiempo primordial, €l
tiempo en el que ¢l acontecimiento tuvo lugar por primera vez. Por esta razén se puede
hablar de <tiempo fuerte> del mito: es el tiempo prodigioso, <sagrado>, en el que algo
nuevo, fuerte y significativo se manifesté plenamente. Revivir aquel tiempo, reintegrarlo
10 mé4s a menudo posible, asistir de nuevo al espectaculo de obras divinas, re-encontrar
los seres sobrenaturales y volver a prender su leccién creadora es el deseo que puede
leerse en las reiteraciones rituales de los mitos™'*

De este modo, la tragedia se hace contemporénea del tiempo del mito en virtud de que

imita sus rasgos y evoca al héroe que representa a los hombres. Asi, este mito que es

100. Andrados, F. er all. La literatura griega en sus textos. Ob.Cit. p. 55

W1 gieiner, G. “Tragedis absotuta” en Pasidn Intacta. Trad. Menchu Gutierrez y Encerna Castején.
Madrid, Siruela. 1996. 505pp. p. 115

92 pliade, M. Tratado de historia de las religiones. Ob. Cit. P. 352

' 1hid. p. 351,352.

1 Eliade, M. Mitos, Suefios y Misterios. Ob Cit.p. 9

5 Eliade, M. Mito y realidad. Ob. Cit. P.26
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evocado por la tragedia, relata las crisis del hombre que no conoce su origen, la crisis de
1a divisién sagrado-profano. Por ello, “el mito que funda el pensamiento civilizador en
Grecia es el relato de la confrontacién entre las fuerzas apolineas y las fuerzas

1% una separacién y confrontacién del hombre consigo mismo invocadas en

dionisiacas
la tragedia.
Asl, 1a representacién simbolica de la tragedia es la re-presentacién de la crisis humana.
La representacién que muestra con transparencia la escisién de lo humano con lo divino.
De hecho, “nunca ha sido presentado més de cerca este horror grandioso y admirable del

hombre abandonado a si mismo.”'?’

Los antiguos invocaban a las musas.

Nosotros nos invecamos a nosotros mismos.

No sé si Ins musas aparecian.

--seria sin duda segin lo invocado y la invocacién—
Pero sé que nosotros no aparecemos. '™

As, en la crisis del hombre sin origen, “los dioses luchan con nosotros, en nosotros.”'”’

Aqui, “la <guerra de los dioses> viene siempre anunciada en el homo sapiens por el
insoslayable antagonismo entre Marte y Venus, Apolo y Dionisos, incluso, Cain y Abel,
pero tan pronto tenemos una teogonia se constituye [esta antagonia] con el poder de lo
que es 1iltimo en nosotros, los elementos simbélicos extremos més alld de los cuales ya

no podemos decir nada y que, por comodidad, llamamos <los dioses>: <Dioses> y

1 yurend, G. De Ia mitocritica al mitogndlisis. Ob. Cit. P. 36
97 Andrados, F. ef all. La literatura griega en sus textos, Ob.Cit. p. 66
183 pessoa, F. Poesia. Sclecci6n, traduccién y notas de Jasé Antonio Llardent. Madid, Alainza Tres. 1996,

285pp. p. 252
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<guerra de dioses>, que son limites de nuestro destino de hombres y de todo

humanismo™''®

Esta crisis, al ser repreguntada por la tragedia, ¢s una crisis religiosa, y al mismo tiempo

religante pues “el desgarro primigenio es ¢l que provoca la doble reaccién de la afioranza

y ¢l anhelo: l1a vuelta a los origenes.™!!

Toda crisis pone muevamente en duda, tanto la realidad del mundo como la
presencia del hombre en ¢l mundo. La crisis es, en suma “religiosa”, puesto que en
los miveles arcaicos de cultura, ¢l ser s¢ confinde con lo sagrado. Para toda la
humanidad primitiva es la cxperi¢encia religiosa la que funda el mundo; es
orientacién ritual con las estructuras del espacio sagrado que revels, la que
transforma el Caos en Kdsmos, y, por lo tanto, vuelve posible una existencia
humana (es decir que le impide regresar al nivel de la existencia zoolé6gica). Toda
religidn, ain la mis clemental, es una ontologia: revela ¢l ser de las cosas
sagmdas.“z

De esta manera, la tragedia muestra una crisis del hombre, la crisis que se origina cuando
1a palabra humana y la divina se alejan, se separan, se escinde y, en una palabra, dejan de
rimar. Con todo, si en los niveles arcaicos de cultura el ser s¢ confunde con lo sagrado,
1qué pierde el hombre al olvidarse de lo divino? Lo que pierde, en primer puesto, es una
unién con lo divino y, asi, se pierde a sf mismo porque pierde su ser. Por ello, “todo en
tragedia es majestuoso, solemne. Son los grandes momentos del destino humano,
juzgados a una luz religiosa, profundizados ideolégica y sentimentalmente, los que son

puestos en escena y del destino de los héroes no de los hombres triviales y corrientes™'*

¥ Durand, G. De la mitocritica al mitoandlisis. Ob. Cit. P. 32

Ye fhid. P31

I | anceros, P. “Al filo de un aforismo™ en Kerenjy, ct. All. Arquetipos y simbolos colectivas. Ob. Cit. P.
418

12 gliade, M. Mitos, Suefios y Misterios. Ob Cit. p. XV1

W3 andrados, F. et all. La literatura griega en sus textos. 0b.Cit. p. 56
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Asi, en el olvido del ser, el hombre dentro de la representacién trigica se pregunta “;Qué
es de nosotros después de la muerte?, ;De dénde venimos?, {Por qué el mundo y el orden

7114 que es como si preguntara (Es verdad que soy

del mundo?, ;Por qué el suftimiento
un ser sin origen?, ;Si no es asi, en qué sitio del cosmos estoy, a cuil pertenezco?, ;jDe
dénde vengo? Y ;A dénde he de ir? Aqui es donde se empicza a experimentar la
incertidumbre de la existencia que todo lo reduce a un punto cero, “el hombre o la mujer,
poseidos por la certidumbre de lo existencial, del rechazo ontolégico, buscan el silencio y
la muerte.”""* En este contexto, “la muerte es como la victoria obtenida sobre nosotros
mismos que, por ello, da lugar a una existencia mas ligera."®

Es decir que, en Ia crisis, el hombre busca su propia muerte pero en el sentido simbélico
de un cambio, de una transformacién profunda que busca literalmente un devenir en el
declinar, un paso al frente sobre la muerte, una purga dentro de lo que Hélderlin Hama
*desmesura de la intimidad’, desde la que “el surgir resulta todo un sentimiento de
vida™'"? En efecto, “la capacidad de desprendimiento, de renuncia a si mismo conduce 2
un gran sacrificio {Cémo sucede esto? Verosimilmente por el parentesco cercano de todo
lo que es grande y determina fuertes emociones; una vez que el hombre ha sido llevado a
una situacién extraordinaria, lo que quiere, bajo influencia de la violenta emocién, es
siempre lo grande, lo violento, lo monstruoso, y advierte por azar que el sacrificio de si
mismo le da tanta o més satisfaccién ain que el sacrificio ajeno, y escoge aquél.

Propiamente, no se trata, pues, para & mis que descargar su emoci6n. Este hecho de que,

en la renuncia de si mismo y no s6lo en la venganza, hay grandeza es como la victoria

U4 Durand, G. De la mitocritica al mitoandlisis. Ob. Cit. P. 37

15 Steiner, G. “Tragedia absoluta” en Pasidn intacta. Ob. Cit. P. 104

18 Novalis, F. “Fragmentos sobre poesia, lectura y critica” en Ensayistas alemanes siglos XVIIT-XIX.
Seleccidn, prélogo y notas de Alberto Vidal. México, CONACULTA, col.Cien del mundo. 298pp. p. 148
W Halderlin, F. “El devenir en el declinar” en Ensayistas alemanes. Ob. Cit. P. 169
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sobre ¢l enemigo més dificil de vencer, como el repentino sometimiento de una
pasién.”''®

Quien vence a otros es fuerte;
Quien se vence a si mismo,
Es poderoso.'”

Asi, Ta tragedia busca la muerte y conquista de si mismo para poder resarcir, subsanar y
restituir el olvido del origen y, de este modo, superar la crisis. Por ello, “en tragedia, la
toma de consciencia resulta terrible.”'2% Por ello, “el caricter catartico de este ritual,
evidenciado en el sacrificio u ofrenda que en él se dramatiza, conde el propio héroc
constituye la victima propiciatoria, sugiere, a su vez, una forma de mediacién entre la
palabra del hombre y la divina que viene a salvar el bache trigico, o que pone remedio a
esa escision que desencadena la causalidad trigica.'! Asi, “la tragedia opera a través de
la puriﬁcacién."'22 Por ello, “es la intimidad méas profunda lo que s expresa en el poema
uégico-dramético"m, y desde aqui, mientras el hombre descubre su ser, y su origen, “el
mal se derrumba ostentasamente y el reino vuelve a tejerse.“m

En este contexto, el hombre que se creia separado de lo divino es devuelto al origen a
través de una purga que lo hace reconciliarse con ello en la muerte, en el cambio, donde

“e] hombre se eleva por encima de la necesidad en cuanto ¢ quiere y puede acordarse de

su destino, agradecer su propia vida; él también siente mas generalmente su conexidn,

1% Nietzsche, F. Humano demasiado humano. Trad. Carlos Vergara. Madrid, EDAF 1984. 311pp. p.126
9 gun Tzu. El arte de la guerra. México, Grupo Editorial Tomo. 150pp. p. 5

12 Aristételes. Poktica. Ob. Cit. P. 16

13 ¢f Tragedia en Trias, E. Diccionario del espiriti. 0b.Cit.

122 Avistételes. Podtica. Ob. Cit. P. 20

8 pstderlin, F. Empédocles. Traduceién y presentacién Anacleo Ferrer. Madrid, Hiperidn, 1997. 369pp.
P.279

1% gteiner, G. “Tragedia absoluta” en Pasidn intacta. Ob. Cit. P. 108
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més general con el elemento en el que se mueve.”'?* De este modo, el hombre deja atrés

la crisis y vuelve a unirse, a religarse con lo que habia olvidado: su origen, su ser mismo.

Por cuanto la religién es la salida ejemplar de toda crisis existencial. La religién
*comienza’ alli donde hay revelacién total de la realidad: revelacion de lo sagradoa
la vez —de lo que es por excelencia, de 1o que no es ilusorio ni efimero—y de las
relaciones de! hombre con lo sagrado.™

De esta suerte, la purga trigica expurga en la medida en que es revelacién de las
relaciones del hombre con lo sagrado, pues sélo a partir de la consciencia de esta unién
“la existencia humana se abre a los valores de! espiritu. Por una parte lo sagrado
constituye ‘lo otro’ por excelencia, lo transpersonal, lo “trascendente”, y por la otra, lo
sagrado térnase ejemplar, en el sentido en que instituye modelos a seguir, ejemplaridad
que fuerza al hombre religioso a salir de las situaciones personales, a sobrepasar la
contingencia y lo particular y a llegar a los valores generales, a lo universal.”'?’ Con todo,
“la disolucién de lo individual no aparece aqui como debilitacidén y muerte sino como

+]128

renacer, como crecimiento™'*® y desde esta perspectiva “este sentimiento quiza se halle

entre lo mas elevado que el ser humano pueda cxperimcntar"m

pues “el poema trigico-
dramético se expresa, pues lo divino que ¢l poeta siente y experimenta es para él una

imagen de lo viviente que estuvo y atn estd presente en su vida™'*

2 Haldentin, F. “Sobre la religién” en Ensayos. Traaduccién, presentacién y notas de Felipe Martinez
12 Eliade, M. Mitos, Suefias y Misterios. Ob Cit. p. XVI

27 fbid, P, XV

2 Halderlin, F. “El devenir en el declinar " en Ensayistas alemanes. Ob. Cit. P. 170

12 Halderlin, F. Empédocles. Barcelona, Hiperién. P. 283

U9 thid. P. 281
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Hemos dicho, hasta el momento que la tragedia es una representacioén simbdlica de la
crisis, y que a partir de ella el hombre, a través del poeta, recupera lo que estd y ha estado
presente en su vida, a saber, su relacién con lo sagrado y que de este modo ha de quedar
resarcida la crisis, el olvido del origen, de ser. Con todo, falta aiin resolver la cuestién de
c6mo y en qué medida el hombre , la humanidad pueden recuperar su origen 2 través del
pocta mismo. En efecto, si el poema trigico-dramético expresa lo divino que ¢l poeta
siente y experimenta, como y a partir de qué elementos ‘la humanidad completa’ puede, a
su vez, recuperar, asimilar, aprehender e incorporar a su propia vida los elementos que
expresa el poema trigico.

Pues bien, en este sentido, es bien sabido que, entre los griegos se originaron desde muy
temprano tres teorias acerca del arte dramético. La primera de ellas atribuye a la ‘ilusién’
(apaté) el papel fundamental del arte dramético. La segunda coloca este papel
fundamental en el ‘choque de emociones’ (Katharsis). Y la dltima concibe a la
‘naturaleza irreal’ (mimesis) de la imitacién poético-draméitica como centro de dicha
imitacién.

La teoria apatética o ilusionista propone que “la tragedia crea una apariencia y puede
hacer que el espectador acepte esto como sise tratara de la realidad pues produce en €l los
sentimientos que experimentarfa si observase realmente los sentimiento de Edipo o

Electra-“l 3l

4 Tatarkiewicz, W, Historia de seis ideas [Arte, belleza, forma, creatividad, mimesis, expericncia,
estética] Trad. Francisco Rodriguez Martin, Nadrid, Tecnos, quita edicidn 1996. 442pp. p. 126

118




Capitulo tercero SIMBOLO Y COMUNICACION

Somos Edipo y de un eterno modo la larga y triple bestia somos, todo lo que
seremos ¥ Jo que hemos sido. Nos aniquilaria ver ta ingente forma de nuestro ser:
piadosamente Dios nos depara sucesién y olvido.'

En este sentido, la tragedia es una ilusién que “engafia paradéjicamente pues a decir del
mismo Gorgias en el contexto de la tragedia, quien engafia es méas honesto que quien no

engafia, mientras la persona que es engafiada es més sabia que quien no 1o ha sido™*

Por su parte la teorfa katértica observa que “en el siglo V A.C. se tenia la conviccion
popular de que la misica y la poesia crean emociones violentas y extrafias en la mente,
produciendo un choque y un estado en el que la emocidn, y la imaginacién superan a la
razén. Estas experiencias poderosas —especialmente las de miedo y piedad—provocan
una descarga de emociones™ Por ello, desde Aristételes se pensaba que “el fin
especifico de la tragedia es la produccién de temor y compasién"”s De este modo, “la
poesia no intensifica las emociones sino que, al contrario, las descarga.”"®

Esto no es asi en la teoria de 1a naturaleza irreal. En efecto “la base de la teoria mimética
fue la observacién de que la produccién humana, en algunas de sus divisiones no afiade
nada a la realidad sino que crea representaciones irreales, cosas ficticias, fantasmas,

ilusiones. En este sentido se hablaba de ‘arte ilusorio-creativo’ y se sabia que estas

creaciones irreales imitaban en su mayoria las cosas reales. Y por ello, eran cosas que

12 Borges, LL. Nueva antologia personal. Buenos Aires, Emecé 1968, 285pp. p. 45
™ Taarkiewicz, W. Historia de seis ideas Ob. Cit. P. 126

13 Ibid, P. 126-127

133 Cappeletti, Nota al pic # 199 en Aristéletes. Poética. Ob. Cit. P. 77

1% Tatarkiewicz, W. Historia de seis ideas Ob. Cit. P. 126
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imitaban (miméticas) Aqui no basta el producir una creacién irreal; debe producirse
también la ilusién de realidad™”’

Apathé, Katharsis, y mimesis. Transferencia de la ilusién, descarga de emociones en
choque, y verosimilitud en la creacién de ilusiones y fantasias, son tres aspectos, tres
pliegues, que se tocan mientras s¢ forma el ambiente que le es propio a la tragedia: la
compasién y el temor. De otro modo jcémo habriamos de aceptar la ilusién de la tragedia
como si se tratara de a realidad fuera de un 4mbito de 1a compasién?, o jcémo habriamos
de sentir la katharsis, la descarga de emociones en choque fuera de la ilusién comparativa
que produce la tragedia cvando pensamos ‘soy el otro’, es decir, cuando nos vemos
simbélicamente transferidos al y en el héroe? Y por iltimo, ¢cémo darfamos crédito de la
verosimilitud de la ilusién de la realidad en un espacio donde gobierna lo ilusorio, lo
fantistico, emotivo ¢ irreal si no estuviéramos plantados compasivamente en los
sentimientos del héroe trigico que nos gufa en la peripecia de conocerse a si mismo y asi
mismo morir?

De este modo, si 1a compasién y €l temor sin el fin de 1z tragedia, aquélla es anterior a
éste en virtud de que el temor es impensable de ser generado por un mero ritual dramético
sin compasién. En esta relacién “la comparacién es por quien no merece suffir; el temor

por quien es semejante a nosotros.”

Es posible que el temor y la compasién surjan del especticulo, pero también lo es
que surjan de la misma trama d¢ los acontecimientos, lo cual es mas significativo y
corresponde a un mejor poeta.™

"7 Ibid, Pp. 127-128
138 Aristételes. Pottica, Ob. Cit. P. 14
W Ibid. P. 15

120




Capitulo tercero SiMBOLO Y COMUNICACION

De esta suerte, “la unidad orgénica y la interconexién esencial de las partes contribuye a
provocar el temor y la compasién, junto con la sorpresa. La insistencia en la unidad de la

trama se justifica por la necesidad de suscitar las pasiones catérticas™"*

Esta comnpasién que busca una catarsis es un vinculo entre la sensibilidad del espectador
con la del poeta, representado en el héroe, pero como este héroe es una advocacioén del
tiempo primordial, el vinculo més fuerte que crea la compasion tragica es la que establece
entre e} espectador, el hombre y el origen. De este modo, los hombres en la tragedia no
s8lo han de identificarse entre si y en este sentido reconocer la sensibilidad del poeta.
Antes bien, parece que, incluso, “han de ver lo unitario que hay entre ellos y el héroe, a
saber, lo divino, jcémo pueden hacerlo, hasta qué punto? Hasta el punto en el cual ellos
estin mas dubitativos respecto a la unificacién de los extremos en los que viven"'"!

Esta compasién, que s un vinculo, es al mismo tiempo y de diferentes modos una unidn
de los opuestos. Un vinculo entre los hombres (opuesto material, temporal) con el hombre
(parte ontolégica y eterna); un vinculo de los hombres de este tiempo con el hombre en el
origen o de todos los tiempos. Desde esta perspectiva, la compasién es un vinculo entre lo
temporal con lo permanente y, por ello, la tragedia, al estar consagrada a la creacién de Ia
emocién compasiva, contiene al mismo tiempo una visién transhistdrica del hombre en la

medida en que lo coloca en la disposicién de repetir aquello que ocurtié in illo tempore.

40 Coppeletti, Nota al pic # 177 cn Aristoletes. Poética. Ob. Cit. P. 71
W ysidertin, F. Empédocles. Ob, Cit. P. 307
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Soy, pero soy también el otro, 5oy un vago scfior y soy el hombre jme oyes?,
sombra o ceniza Giltima, o desoyes en tu suefio de bronce esta voz tunca.'®

Esta unién de lo que el hombre temporal es con lo que el hombre desde siempre es,
muestra la capacidad simbélica de 1a compasién trigica en la medida en que une, vincula,

y relaciona lo particular del yo con lo universal del ser.

Lo individual nuevo aspira en el mismo grado a aislarse, y desprenderse a la
infinitud, que en €l segundo punto de vista, lo aislado, individual antiguo, aspira a
gencralizarse y disolverse en un sentimiento infinito de vida. El final de estos dos
pericdos y el comienzo del tercero (la unién de ambos) se encuentra en ¢l momento
en que lo infinito-nuevo se comporta como sentimiento de vida (como yo) respecto
a lo individual-antiguo como objeto (como no-yo). Tras estas oposiciones,
unificacion trigica de los caracteres; tras €sta, oposiciones de los caracteres hacia
lo reciproco y a la inversa. Tras estas, la unificacién trigica de ambos como
unificacién total'?

Asl, la compasién trigica es la vinculacién que atafle al ser humano completo, un espacio

donde “los extremos parecen conciliarse real y visiblemente en una unidad.”'*

Sélo porque ambos en los extremos més extremos se compenetran y se tocan de la
manera mis profunda tienen que adoptar en su forma externa la figura, la
apariencia de lo contrapuesto.'**

“2 Borges, J.L. Nueva antologia personal. Ob Cit, p. 22

8 psidertin, F. “El devenir en el declinar * en Ensayistas alemanes. Ob. Cit. P. 171
M4 Hslderlin, F. Empédocles. Ob. Cit. P. 295

%5 Ibid. P. 293
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De este modo, la tragedia es una lectura simbélica de! hombre cuyo ambito es la
paradoja, la unién de contrarios que por estar tan unidos s¢ muestran tan scparados. De
hecho, “ninguna imaginacién creadora ha sabido expresar mejor la naturaleza hibrida de
la vida, la trama indivisible que forman las esperanzas y la desesperacién, el inviemo y la
primavera; la media noche y el medio dia de los hombres. Movimiento cuya fuerza vital
no excluye extremos de agonfa e injusticia'*® Unién de contrarios para generar la
compasién, jesto es la tragedia!, “un nuevo intento adecuadamente inadecuado de

acercarse a lo sufriente para provocar una identificacién.”'*’

La trama de la mds bella tragedia no debe ser simple sino compleja y repr4esenta.r
hechos terribles y lamentables (esto es lo especifico de tal representacién).’

Asi, es la compasién simbélica de la tragedia un vinculo de los hombres con el origen,
con ¢l tiempo primigenio a través del héroe trigico y sélo desde la perspectiva de esta
misma compasién “la vida de un mundo pereceria en una singularidad™'*” pues es el sitio

donde cada hombre es el hombre.

(Qué trama es esta del serd, del es y del fue? ;Qué rio es este por e cual come el
Gajes? ;Qué rio es este cuya fuente es inconcebible? yQué rio es este que arrastra
mitologias y espadas? Es iniitil que duerma. El rio me arrebata y soy ese rio.

, Steiner, G. “Tragedia absoluta™ en Pasion intgcta. Ob. Cit. P. 107
Y Hslderlin, F. Empédocles. Ob. Cit. P. 285

"¢ Aristételes. Podtica. Ob. Cit. P. 14

"9 Hslderlin, F. Empédocles. Ob. Cit. P. 297

. Borges, J.L. Nueva antologia personal. Ob Cit, p. 60
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Es verdad que la tragedia fue una ruptura con la tradicién y que desde un Kdsmos
amurallado logré consolidar una ‘unidad religiosa’ del hombre con el origen a través de
la representacién de la crisis y traspasar asi, el lindero a ella confinado de ‘religidn
clvica’. Es verdad que la tragedia, desde su limitada postura de especticulo teatral, logré
establecer, configurar y dibujar un espacio transhistérico, transhuman-o propuesto para el
hombre, pero también es verdad que fue el Gltimo resquicio cultural plenamente
simbélico que occidente conocié para resarcir, solventar, y reconducir la crisis del
hombre: el olvido del origen. En efecto, “a finales del siglo V A.C. desaparece la
tragedia: sus temas miticos se hacian cada vez inadecuados para presentar el sentir y los
intereses de los atenienses de aquellos dias, que se apartaban de los grandes temas
religiosos y politicos para refugiarse en la vida privada. Nunca ha sido presentado més de

cerca este horror grandioso y admirable del hombre abandonado a s mismo.""*!

3.3 Lo tebrico: El simbole como generador de equilibrio entre el Cine de
Poesia y las tragedias filmicas pasolineanas. E1 corpus completo del
lenguaje cinematogréfico.

Hemos desarrollado, hasta el momento, dos reflexiones que buscan ser ellas mismas un
anélisis de las tragedias filmicas pasolineanas. Percibimos, en principio, que las tragedias

filmicas estin construidas bajo dos ejes bien diferenciados de composicién artistica. Es
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decir que, en primer lugar, hemos propuesto en este trabajo que las tragedias filmicas
pasolineanas estin realizadas bajo un criterio poélico que constituye un primer eje
técnico; y que como un segundo criterio estd a tragedia misma como un eje temitico. Por
ello, dedicamos un primer apartado de este capitulo al &mbito de lo técnico (El Cine de
Poesia) que en las tragedias filmicas se propone desarrollar Pasolini. Y como un segundo
apartado, hemos desarrollado un recuento de todas las implicaciones que contiene, de por
si, el tema de la tragedia.

Hemos descubierto, en el desarrollo de los temas, una similitud esencial, una profunda
semejanza entre estos dos ejes diferentes, a saber, que ambos son cada uno, per sé,
simbélicos, y que cada uno de estos ejes se acercan a su madures, a su méis fuerte
intencién, mientras regresan al origen v, desde alli, recuperan lo méis antiguo. Con todo,
hay todavia un derrotero -ademis del técnico y del temético— por explorar. Un derrotero
que nos permitird comprender cémo y por qué tiene lugar la unidad técnico-temética de
las tragedias filmicas pasolineanas, a saber: el tedrico. En efecto, este nuevo eje de
composicién artistica que proponemos ahora como un tercer principie de las tragedias
filmicas nos permitird percibir de modo cabal, y claro por qué los ejes precedentes, el
técnico y el temético, forman una unidad y una armonia. La capacidad de nuestra nueva
propuesta tedrica es tal porque habla de! simbolo y su encomienda es la de explicar por
qué las tragedias filmicas forman una unidad técnico-temética.

De scuerdo con Roland Barthes, “el estado adulto del film, ya nacié técnicamente,
incluso a veces estéticamente, atin estd por nacer tedricamente.””"* En este sentido, la

‘teoria cinematogrifica’ estd por nacer, lo estd, al menos, en su estado adulto. Para

181 Andrados, F. et afl. La literatura griega en sus textos. 0b.Cit. p. 59,66
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hacerla nacer, habrd que preguntar cémo y a partir de qué elementos se puede propiciar
tal nacimiento.

Ya el mismo Pasolini nos pone en la via de esta discusién cuando afirma que “si el cine
comunica quiere decir que €l se basa en un patrimonio de signos comunes a toda la
humanidad. La semi6tica se sitfia imparcialmente frente a los sistemas de signos: habla de
sistemas de signos lingiiisticos, por ejemplo, porque existen, pero esto no excluye en
absoluto que se puedan presentar teSricamente otros sistemas de signos.”"** De hecho,
esta disertacién se compromete con la biisqueda de ‘otros sistemas de signos’ y, por ello,
defiende la hipétesis de que en las tragedias filmicas pasolineanas opera un lenguaje
fundado en un sistema de signos diferente del sistema de signos lingtisticos, a saber: el
lenguaje simbélico.

Para comprobar esta hipdtesis hemos encontrado un derrotero directe. En efecto,
pensamos, de inicio, que en el Cine de Poesia pasolineano est4 basado no en ¢l desarrollo
de una gramética cinematogréfica como si en el desarrollo de una retérica filmica y que,
dado que la poesfa es de suyo simbélica, en esa medida, el Cine de Poesia de Pasolini ya
también lo es en un mero plano de lenguaje. Con todo, se mantiene nuestra pregunta
inicial, ;por qué y a partir de qué elementos surge la afirmacién de que el estado adulto
de! film estd por nacer tedricamente?, con la tinica diferencia de que shora tenemos por
seguro que la presencia del signo lingllistico no excluye la presencia tedrica de otros
sistemas de signos. Es decir que ahora estamos un paso adelante en nuestra bisqueda y

procura de la presencia tedrica de otros sistemas de signos distintos del signo linglistico.

12 parthes, R. Lo obvio y lo ebtuso. [Imégenes, gestos y voces] Trad. C. Femandez Medraro. Barcelons,
Paidés. 1992. 380pp. p.67
13 Pasolini, P.P. “El Cine de Poesia.” Ob. Cit. p. 10
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En esta direcci6n, asumida ahora por nosotros, Lévi-Strauss ha atajado el camino cuando
piensa que “el arte es siempre un lenguaje, mas no cualquier lenguaje.”’** Y mis
adelante aclara que “lo propio del lenguaje —como lo ha sefialado tan rigurosamente
Ferdinand de Saussure— es ser un sistema de signos que no guardan relaciones
materiales con aquello que tienen por misién significar.”*** Por ello, “si no debiese haber
ninguna relacién entre 1a obra de arte y el objeto que la ha inspirado, nos encontrariamos

frente a un objeto de orden lingllistico y no frente a una obra de arte.™'*

En la lengua ¢l signo es <arbitrario>, ningiin vinculo material une ¢l significante y
el significado y esta arbitrariedad tiene que ser compensada por una fuerza de
estabilizacién, que es la analogia; como ¢l signo no se tiene <de pie> naturalmente
(su verticalidad es una falacia), es necesario que s¢ apoye, para durar, en su
entorno; las relaciones de vecindad (de conciudadanfa) pasan a relevar a las
relaciones de significacién; el contrato sustituird a la naturaleza desfalleciente, por
incierta.'”?

Tenemos ahora nuestra primera distincién importante en la bisqueda de un sistema de
lenguaje no lingilistico como lo es el lenguaje simbdlico. Primeramente, desde Strauss se
ha explicado que el lenguaje del arte se distingue del lenguaje articulado en la medida en
que ¢l lenguaje del arte si mantiene una relacién *material’ con aquello que tiene por
misién significar y que, de no ser asi, nos encontramos frente a un objeto de orden
lingtifstico y no frente a una obra de arte. En un segundo momento, desde Barthes, se ha

explicado que, si el lenguaje articulado no mantiene ningiin vinculo material que una el

134 I &vi-Strauss, C. “E} arte como sistema de signos” en Sanchez Vazquez, A. Antologia de estética y
teoria del arte. México, UNAM, p. 115

5. Idem.

1% Idem.

157 Barthes, R. “Saussure, el signo, la democrecia” en La aventura semioldgica. Trad. Ramén Alcalde,
Barcelona, Paidés, 1994, 352pp. p.219
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significante y el significado, es porque este vinculo es, en el signo lingilfstico, arbitrario.
Luego, podriamos concluir que si el lenguaje del arte mantiene un vinculo material con lo
que tiene por misién significar, lo hace en virtud de que no ¢s arbitrario y este vinculo es,

en consecuencia, natural.

El lengusje articulado es un sisterna de signos arbitrarios, sin relacién sensible con los
objetos que se propone significar, mientrag que, en ¢l ate, sigue existicndo una relacién
sensible entre el signo y ¢l objeto."™

De esta suerte, topamos con un problema ;]uc no es pequefio —y de dimensiones atn por
determinar— en la medida en que estamos buscando cusl es el lenguaje propio del arte y,
en consecuencia, de! cine, que su origen no ¢s lingtiistico y por lo mismo no es arbitrario.
Pensamos que este lenguaje del arte es valido para el cine en la medida en que “ya no es
necesario, como hace unos pocos afios, comenzar el estudio sobre el cine justificando el
hecho de que el cine sea un arte.”'*

Asf, buscar un lenguaje no arbitrario, es decir, un lenguaje natural, y por lo mismo con
relacién sensible con los objetos, implica ‘topar’ con un problema tedrico bien especifico,
a saber: la arbitrariedad del signo. En efecto, de acuerdo con De Saussure, “la unidad
lingtlistica [(signo)] es una cosa doble, hecha del acercamiento de dos términos.”'*® Es
decir que “el signo lingilistico une no una cosa y un nombre, sino un concepto y una
imagen acidstica; esta tltima es una ref)mentacién sensorial, y si se nos ocurre llamarla

<material> es s6lo en este sentido y por oposicién al otro término de la asociacién, el

18 | £vi-Strauss, C. “El arte como sistema de signes™ Ob. Cit. P. 116
199 Mukarovski, J. Escritos de estética y de semidtica del ate. Trad. Ama Anthony-Visové. Barcelona,
Gustavo Gili, 1977. 345pp. p. 212
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concepto, generalmente més abstracto.”®! De esta suerte, “el signo lingflistico es una
unidad psiquica de dos caras que estin intimamente unidas y se requieren
reciprocamente.”'s Y, por ello, “llamamos signo a la combinacién del concepto y de la
imagen actistica.” '* Ahora bien, de acuerdo con la terminologfa del mismo Saussure, “el
lazo que une el significante [término material, acistico] con el significado [término
generalmente més abstracto] es arbitrario, o también, ya que por signo entendemos la
totalidad resultante de la asociacién de un significante a un significado, podemos decir

més sencillamente: el signo lingdlistico es arbitrario. e .

" Ast, 1a arbitrariedad del signo es toada por De Saussure como el primer principio del
sistema del lenguaje, en virtud de que “los signos completamente arbitrarios realizan
mejor que los otros el ideal del procedimiento semiolégico.”'%® Encontramos aquf una
sorpresa: no sélo Pasolini habfa previsto 1a existencia de ‘otros sistemas de signos’, sino
que ¢l mismo De Saussure conocia ya de su existencia, sélo que la ignora, pues prefiere
los signos ‘completamente arbitrarios’ por aventajar éstos a aquéllos en el ideal del
procedimiento semioldgico. Con todo se impone ahora la pregunta jqué consecuencias
trae consigo un solo principio, a saber: el de Ia arbitrariedad del signo?

Hemos dicho, lineas arriba que, en la asuncién del principio de arbitrariedad del signo, el
lenguaje ha perdido todo vinculo y rudimento natural con los objetos que quiere
significar, lo que atin se mantiene como duda es zen qué sentido, que relacién guarda lo

arbitrario del signo con lo no-natural? La relacién més profunda consiste en que “en De

190 Ganssure de, F. Curso de lingilistica general. Trad. Mauro Armifio, Publicado por Charles Barry y
Albert Sechehaye con la colaboracién de Albert Riedlinger. Barcelona Akal, 1989. 319pp. p. 101

S fbid. P. 102

2 Ibid. Pp. 102-103

19 bid, p. 103

18 Ibid. P. 104

18 Ibid. P. 105
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Saussure no existe etimologia del lenguaje y, en consecuencia, el lenguaje es inmotivado
en la medida en que no tiene a donde <remontarse> de una forma actual a una forma
original”'® Antes bien, Saussure se “contenta con colocar la palabra en una
configuracién de términos vecinos, en una red de relaciones que el tiempo —tal es su
escaso poder— no hace més que deformar topo!égicmncnte.”m Por ello, Saussure, “en
cierta medida deshacia el origen (de ahi su indiferencia respecto de la etimologfa): la
lengua no es vista en un proceso de filiacién, le herencia es desvalorizada; el método
cientifico dejarde ser explicativo: (filial, rastreador de la causa, anterioridad) y se vuelve
descriptivo: ¢l espacio de la palabra deja de ser el de una ascendencia o una
descendenciz, pasa a ser el de una colateralidad (analogfa): los elementos de la lengua —
sus individuos—no son ya hijos sino conciudadanos unos de otros: la lengua en su
devenir mismo, deja de ser un dominio feudal para convertirse en una democracia: los
derechos y los deberes estén limitados por la coexistencia, la cohabitacién de individuos
i gua.lcs."'“

Asi, la primera consecuencia grave de la arbitrariedad det signo asumido como el primer
principio del sistema del lenguaje, es que todo este gran sistema halla quedado sin
legitimo origen. De hecho, desde siempre se ha relacionado la arbitrariedad con “un acto

o proceder contrario a la justicia, la razén o las leyes™'®®

, con un acto “dictado sélo por la
voluntad o el capricho"m Asi, en 1a medida en que el lenguaje se mantiene ¢n pie no por
un origen que establezca ascendencias y descendencias sino con una colateralidad, esta

arbitrariedad ha ejercido aqui su fuerza dejando sin ‘herencia’, sin un <desde ahi> y sin

16 parthes, R, “Saussure, el signo, la democracia™ en La aventura semioldgica. Ob. Cit. P. 218

7 Idem.

1% Idem.

18 ¢ Arbitrariedad en Real Academia de 1a lengua. Diccionario de la lengua espafiola. Vigésima
edicién. Madrid. Espasa-Calpe 1984. I tomos
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un origen al sistema de la lengua que en adelante estaré referido a si mismo. En efecto,
esta autoreferencialidad es otra de las consecuencias de la arbitrariedad del signo, ¥
ocurre en la medida en que “el referente (la realidad objetiva) queda fuera de
consideracién lingilistica™'"", y en consecuencia, “el lenguaje no se compone més que de
si mismo y no se descompone mis que en si mismo.”'”> Mas hay atin una consecuencia
mas grave, mis peligrosa, a saber: que “la lengua es, por consiguiente, forma y no
sustancia: cada signo asuma un significado en el sistema por su posicién en relacién a los
demss signos; su valor, por lo tanto, se define en términos de oposicién y de
diferenciacién, nunca en términos sustanciales o extralingiisticos.”” Por ello, “podemos
decir que, desde Saussure, la lengua puede ser definida como un sistema de signos
estructurado en relaciones ¥ diferencias,™™ fiel caracteristica de su
‘autoreferencialidad’,

As{ las cosas vemos la autoreferencialidad del sistema de lenguaje como una segunda
consecuencia de la asuncién de la arbitrariedad del signo como primer principio del
sistema del lenguaje. En efecto, podemos decir que esta autoreferencialidad esté prevista

u ocasionada desde que “los signos estin ligados por institucién™"*

, por convencidn, por
arbitrariedad. Asf las cosas, el sistema del lenguaje nada tendria que ver con la realidad
como, de hecho en lingfistica ocurre, sino con el sistema mismo, sus relaciones no son

més etimolégicas como si lo son analégicas. Aparece pues, a continuacién, la tercera

consecuencia y ella es que ef lenguaje es pura forma y no es sustancia, pues ya no se

1 Idem.

" Lingiiistica estructural en Marchese, A. Y J. Forradellas. Diccionario de retdrica, critica y
terminologia literaria. Barcelona, Ariel. 1994. 446pp.

I Gilson, E. Lingdlistica y filosafia. Trad. Mardid, Gredos 19 p. 77

I3 Cf Lingitistica estructural en Marchese, A. Y J. Forradellas. Diccionario de retbrica, critica y
terminologia literaria, Ob. Cit.

ITG- Idem.
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remonta al origen para explicar su significado sino a la colateralidad entre términos
vecinos. Es decir que, en la medida ent que el lenguaje es autoreferencial, clude y se
distancia del origen, de la etimologia y con €}, de la realidad objetiva, aquel referente que
lo sustenta y da origen. Por ello, se desvincula de la sustancia, fundamento y ser de las
cosas que nombra,

En este 4mbito arbitrario y convencional Saussure crea lo que el {lama ‘valor del signo’.
Con todo, “Saussure llama ‘valor’ a lo que habitualmente se llama ‘sentido”’m, mas ;por
qué evitar el término sentido y transponer a este el término de ‘valor'? Todo parece
indicar que esto fue propuesto asf en virtud de que “los signos verbales ticnen un sentido
puesto que sélo son signos a condicién de que signifiquen para el espiritu un sentido
imeligible."m En efecto, si el término ‘sentido’ sélo existe a condicién de ser el mismo
un sentido inteligible para el espiritu, resulta claro que desde ¢l signo lingiiistico no hay
ninguna posibilidad de sentido puesto que éste sélo alude a nombres no a seres, a
apariencias no a esencias y, dado que el sistema del lenguaje es autorreferencial, es decir
que sélo alude a Ia forma y no a 1a sustancia, nada puede significar para el espiritu por ser
éste un modalidad de 1a sustancia no de Ia forma. En este sentido, “el fondo de la cuestién
entre sentido y valor es metafisico, ya que el debate se desarrolla sobre los
trascendentales. Se trata de saber si el sentido del lenguaje, que es del orden de lo
inteligible y es objeto del entendimiento, puede concebirse como si fuese un bien y un
objeto de la voluntad™'"®, de la arbitrariedad, de la convencién. En sentido estricto, “todo

»179

lo que es tiene un valor en proporcion a su ser” ~, mas como en la autoreferencialidad del

' Gilson, E. Lingiiistica y filosoffa. Ob. Cit. P. 81
% Ibid. P. 61

W bid, P. 297

', 1bid. P. 66

1 fdem.
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lenguaje no hay relacién con nada que no sea el lenguaje mismo (ni con la realidad ni con
el origen), scudl es el valor de aquel sistema de lenguaje que asume la arbitrariedad del
signo como su primer principio? En efecto, “el sentido de una palabra y la palabra misma
tienen valor, pero su ser no consiste en sus valores porque no son intercambiables por
cualquier cosa”'®, y no lo son en virtud de que “el sentido no es un bien deseable y
posefble: viene dado come coesencial al entendimiento”'®' Saussure, en cambio, si
entiende el valor del signo como un bien deseable y posefble pues é! ‘calca’ el término de

la jerga econémica y confiere al signo las cualidades propias del intercambio de bienes.

En Ja empresa saussuriana, el valor s el concepto redentor que permite salvar la
perennidad [{autoreferencialidad)] de la lengua y superar lo que es necesario
denominar la angustia fiduciaria. Saussure tiene una concepcién del lenguaje muy
cercana a la de Vélery (o al revés no importa); y ellos no tienen nada en comiin.
Parz Vilery, también, ¢l comercio, el lenguaje, la moneda y el derecho se definen
por un mismo régimen, ¢1 de la reciprocidad: no pueden sostenerse sin un contrato
social, porque sélo el contrato puede corregir la falta de un patrén.'™

Asf, 1a discusién metafisica se transforma en un problema civico o pecuniario con una
solucién convencional: el contrato. De esta suerte, parece que *‘el modelo de la linglistica
saussuriana’® es la democracia; no extraigamos argumentos de la situacién biografica de
Saussure, notable ginebrino perteneciente a una de las més antiguas democracias de

Europa, y dentro de esta nacién, a la ciudad de Rossean, sefialemos, solamente, la

W Idem.

M [dem.

182 Barthes, R. “Saussure, el signo, la democracia” en La aventura semioldgica. Ob. Cit. P. 221

5 (ue de acuerdo con Marchesse y Forradellas es ¢l punto de partida del moderno estructuralismo
“aunque la palabra <estructura™> no sparezca en &L Cf Lingilistica estructural en Marchese, A, Y ],
Formadellas. Diccionario de retérica, critica y terminologia literaria. Ob. Cit.
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homologia incuestionable que, en el nivel epistemoldgico, relaciona el contrato social con
el contrato lingtistico.”'®

Asi las cosas, parece que la lingfifstica de Saussure estd claramente inspirada en la idea de
‘contrato social’ en virtud de que el signo es en primer instancia instituido al libre arbitrio
de los hombres a través de una convencién. Y dentro de un sistema de este tipo, donde
cada signo asume un significado en el sistema no por lo que es ~porque no puede ser
nada—sino por su posicién en relacién con los demés signos, definiendo su valor en
términos de oposicién y diferencia —nunca en términos sustanciales o extralinglisticos--,
todo parece indicar que “Saussure ve los signos bajo la forma de individuos, aislados y
cerrados; son verdaderas ménadas, encerrando, cada una en su cfrculo (en su ser), un
significante y un significado: es la significacién. Dos inconvenientes surgen entonces; por
una parte, si no estuviera articulada més que sobre estas ménadas, la lengua no seria mis
que una coleccién muerta de signos, una nomenclatura, cosa que, segin toda evidencia,
no es; por otra parte, si se reduce el ‘sentido’ a la relacién vertical y cerrada de un
significante y un significado, y dado que esta relacién no es natural, es imposible
comprender la estabilidad de la lengua; este riesgo es el fruto de una especie de pecado

original, del que Saussure no parece poderse nunca consolar: la arbitrariedad del

Signo »l85

En efecto, parece que una tercera consecuencia de asumir la arbitrariedad como primer
principio  del sistema  del lenguaje es que el sentido en wuna relacién
significante/significado tiende a desaparecer, en primer iugar, porque esta relacién entre

los ‘relata’ del signo no es natural sino convencional y en consecuencia, dado que la

M porhes, R, “Saussure, el signo, la democtacia” en La aventura semioldgica. Ob. Cit. P. 221
W Ibid. 219
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convencién varfa de acuerdo con el tiempo y el lugar, es imposible garantizar la
estabilidad del sentido y con £, la estabilidad de la lengua. Por ello, se ha pensado que
“toda lengua artificial sea de inspiracién matemética o de inspiracién l6gica, es una
lengua que nace muerta”'®, en virtud de que estas ‘lenguas artificiales’ no aluden a
sentido alguno y “lo propio del lenguaje es tener un sentido.™® Asi, “como la cara o
aspecto fisico del signo es la inica que es mensurable y cientificamente descriptible, toda
lingBistica que pretenda ser ciencia tiende a disminuir el aspecto trans-fisico, o no-fisico,
cosa que por Jo demés no presenta ningin inconveniente con tal de que no se niegue la
existencia de ese aspecto que uno se ha decidido ignora. Si se niega, la filosofia no puede
dispensarse de intervenir para reclamar los derechos, no ya de la filosofia sino
sencillamente de Ia realidad.”'®®

Asi, la misién ahora es ‘reclamar derechos’, los derechos de la realidad. Con todo, el
problema que ahora se presenta como impedimento para ‘reclamar derechos’ es que no
podemos reclamarlos desde la postura de un lenguaje convencional que postula la
arbitrariedad como primer principio, y a continuacién, la autoreferencialidad, y, por lo
mismo, prescinde de la realidad como primer referente y se ha puesto al sistema mismo
como el patrén. Esto es asf, “porque lo que aqui esta en juego es una meditacion general
sobre el intercambio: para Saussure, el ‘sentido’, el trabajo y el oro son los significados
del sonido, ¢! salario y el billete de banco: jel oro del significado! Tal es el grito de todas
las hermeneuticas, esas semiologias que se detienen en 2 significacién; para ellas lo

significado funda lo signiﬁcantc'“, de la misma manera como en las buenas finanzas, el

8 Gilson, E. Lingillstica y filosofia. Ob. Cit. P. 90

! bid. P. 282

" Ibid. P. 67

W Sin duda no es el lugar ni e! momento donde babremos de discutir contra la hermenéutica ~que sin duda
es una disciplina académica contrapuesta a los estudios del simbolo toda ves que en lugar de generar
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oro funda la moneda; concepcién profundamente degaulliana: cuidemos el patrén oro y
sed claros, tales eran las consignas del General. '™

De esta suerte, la cuarta consecuencia de establecer la arbitrarieded del signo como
primer principio del sistema del lenguaje estd constituido por el riesgo de quedar
atrapados en la autoreferencialidad, y desde ahi, en ese sitio ajeno a la realidad interpretar
y descifrar el mundo, lo que la realidad es, y en un afin meramente hermeneutico pensar
que lo significado finda lo significante, o, en otras palabras, que el pensamiento funda la
realidad en una clara analogia con €l 4mbito pecuniario de la economia, donde el ‘valor’
del billete est# establecido en funcién del patrén oro que representa. Asi, el riesgo que s¢
comre es el de enmarcar la realidad a un 4mbito meramente bursitil, pecuniario y
convencional, donde la subjetividad —interpretacién—funda e! mundo, los fenémenos que

en él ocurren Y la realidad que en €l se promueve.

En su idea de significacién, Saussurc csté, en ele fondo, en el punte de la crisis
monctaria actual: el oro y sus sustituto artificial, el délar, se hunden: se suefia con
un sistemna en que las monedas sc sostengan entre si, sin referencias a un patrén
natural: Saussure es, en conclusién, <europeo>'""

empatia con ¢l otro, toma distancia de ] para descifrurlo, para interpretarlo y asi, validar e} prejuicio, la
falacia segitn 1a cual de este modo lo estd conociendo—-, pues esta no es una disertacién que se proponga ir
en esa direccién, mas hemos de “tocar’ ¢l tema tangencialmente. Y, a reserva de tener ofra oportunidad
para profundizar en £ tema, diremos, por lo pronto, que ¢l principal inconvenients de toda hermenéutica
es disociar el significante del significado. Prucba de que la hermenéutica parte de csta disociacién es Ia
tendencia fundamental, que toma como principio, de interpretar lo otro y en este afén interpretativo hay ya
una distancia no yna identidad, conservada, provocada y establecida intencionalmente en el seno de su
estructura més fundamenta]l. Mas dicha disociacién no seria posible desde otra disciplina que no fuera
aquella que concibe ¢l Ienguaje como algo arbitrario, pues si la relacién de significacidn es arbitraria, luego
es interpretable en virtud de que ya no es el ‘texto’ quien habla sino lo que yo infiero de &1 Per cllo, la
hermenéutica de un texto es siempre un correlato de &l y un correlato nunca es el texto.

% parthes, R. “Saussure, €] signo, la democracia” en La aventura semioldgica. Ob. Cit. p. 220

Bl Ibid. p. 220
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Asf, vemos que hay dos posturas frente al lenguaje: Ia postura hermenéutica piensa que ¢l
significado funda el significante, y la postura lingfiistica, que suefia con un sistema en que
los ‘relata’ del signo se sostengan entre si. Ambas posturas coinciden en que ninguno
cuenta con una referencia a un patrén natural. Por ello, nos vemos compelidos a
‘reclamar derechos de la realidad’ con més urgencia que nunca, mas, para ello, ¢s
menester renunciar 2 1a postura de un lenguaje convencional cuya asuncidn principal es la
arbitrariedad del signo. Y desde este reclamo, es menester estar a la caza y bisqueda de
otro lenguaje, otro sistema de ‘signos’, por el contrario, natural, motivado con un vinculo
‘material’ con los objetos que quiera significar. Es decir, con una relacién material entre
significado y significante, que es, exactamente, e} punto <desde donde> parti6 esta

reflexién.

jQue hermoso serfa ¢l tiempo, el orden, el mundo, la lengua, en que un
significante, sin la ayuda de ningln contrato humano, de ninguna formalidad,
viniera desde toda la eternidad hacia su significado, donde el salario fuera ¢l
<justo> Erecio de! trabajo, donde ¢l papel moneda equivalicra siempre a su valor
de oro!"*

Hemos desarrollado hasta el momento, el riesgo de un sistema general de lenguaje
fundado sobre la base de la arbitrariedad. Este es el sistema que asume y representa el
signo lingllistico. Ahora bien, sabemos que de suyo el signo es arbitrario, luego el
lenguaje que en dicho sistema se sustenta estd fundado en la arbitrariedad y, por lo
mismo, se trata de un lenguaje convencional que, por ser autorreferencial, esté aislado de
la realidad —o primer referente—e incluso prescinde de ella pues posee leyes y

procedimientos autoreferentes también. Ahora bien, lo que hemos buscado, desde el
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principio de esta disertacién es un lenguaje que mantenga una relacién material entre lo
significado y el significante, mas por el momento, hemos dicho que ese lenguaje est4 en
el arte y es propio del arte. Con todo, se mantiene una pregunta jqué lenguaje es ese? Y
més ain ;Cémo un lenguaje puede mantener un vinculo material entre significante y
significado? Pues bien, nuestra respuesta a tales interrogantes es que solo un lenguaje
fundado no sobre la base del signo sino sobre la base del simbolo puede —pues ha
escapado desde siempre-- escapar de la arbitrariedad y por lo mismo, tener un rudimento
natural, es decir, motivado dentro de su significacién. En efecto, como hemos afirmado
desde nuestro capitulo primero, el simbolo proviene desde la noche de los tiempos, es
inmemotial, in illo tempore encuentra su origen y tiene por capacidad principal, unir, re-
unir, y armonizar dos polos lejanos, que incluso pueden ser opuestos, contradictorios.
Hombres y culturas completas han echado mano del simbolo, desde el hombre de
Neanderthal, hasta los Upanisads Vedas, todo Oriente lo ha conocido intimamente -
pensemos tan solo qué es un ideograma sino un simbolo cuya unién de dos representables
crea un irrepresentable—y la antigfiedad lo conocié en su totalidad, desde Egipto hasta
Macedonia, el pucblo Azteca y los Etruscos fundaronse en €l para crear sus tradiciones: el
mito, el ritual, la poesia y la magia, sus ciudades, comunidades més cercanas a lo
primitivo que a lo sofisticado. Piénsese si no, el simbolo es un lenguaje que habla desde
la eternided y viene y va atravesando eras y culturas en la dinémica de lo que Brauciel
1lamé la larga duracién, pues sus limites no son temporales ni topogréficos como si lo son
los del signo, y al contrario de éste, el simbolo no es hijo de la historia sino transhistérico.
R. Barthes, en uno de sus Gltimos articulos pensaba que “jque hermoso seria el tiempo, el

orden, el mundo, la lengua, en que un significante, sin ayuda de ningin contrato humano,

%2 Ibid. P. 219
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de ninguna formalidad, viniera desde toda la eternidad hacia su significado!” Podriamos
decirle, con todo honor y justicia, jaqui esti ~y siempre ha estado--, su nombre es
simbolo!, pues el semiélogo francés pensaba ain que *la historia no ha producido ningtin
<salto> del discurso: la revolucién no ha podido <cambiar> el lenguaje alli donde ha
tenido lugar™'®, sin saber siquiera que la historia es la revolucién que ha producido todos
los saltos del discurso y que sélo fuera de ella, en lo transhistérico del simbolo, ponemos
al lenguaje de camino al origen.

En efecto, el trayecto humano y su devenir, han separado por mucho tiempo sus pasos del
camino del simbolo. Con todo, tal y como reza el Chandonya Upanisad <quien conoce
lo més antiguo y lo mejor se vuelve lo mds antiguo y lo mejor.> Esta es la caracteristica
més noble del simbolo; que siempre estd, ha estado y estard ahi, en su sitio, aguardando
por nosotros en el tiempo, en el orden del mundo. Con todo, si esto es asi jpor qué

Saussure elige el signo en vez del simbolo?

Se ha empleado la palabra simbolo para designar el signo lingQistico. Hay
inconvenientes para admitirlo debido precisamente a nuestro primer principio. Lo
caracteristico del simbolo es no ser nunca completamente arbitrario; no estd vacio,
hay un rudimento de lazo natural entre el significante y ¢l significado.'™

Vemos que, no sdlo Saussure conocia del simbolo sino que, ademds, se decidié a
ignorarlo. Creé entonces un artificio. El signo. De hecho, “hasta que Saussure encontré

los términos significante y significado , el concepto signo habia sido ambiguo. Después

W Barthes, R. Lo obvio y lo obtuso. [Imigenes, gestos y voces] 0b. Cit. P. 360
% Saussure de, F. Curso de lingflistica general. 0b. Cit. P. 105
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de vacilar entre soma y sema, forma e idea, imagen y concepto. Saussure se decidié por

significante y significado, cuya unién forma ¢l signo”'*’

En lingilistica, e! concepto de signo no genera competencia entre términos vecinos.
Para designar la relacidn significante, Saussurc climiné desde el principio el
término simbolo (porque llevaba consigo una idea de motivacién) en proveche del
signo, definido por lz2 unién de un significante y un significado {a la manera del
frente y dorso de una hoja de papel) o también de una imagen acistica y un
concepto.'™

Encontramos, pues, en Saussure, la consolidacién méis antigua del parte-aguas del
lenguaje en general, aquella corriente histérica que desplazé y redujo a signo el sistema
general del lenguaje. Y si es verdad que “el lenguaje es ¢l eje y el instrumento definidor
de nuestra humanidad, de nuestro lugar en el mundo. Aqui, y por una sola vez"'”, el
lenguaje de Saussure desplazé la humanidad y su sitio en el mundo hacia landas signicas,
y llevindolas a este terreno de la autoreferencialidad, las ha llevado al sitio mais
inhumano y menos ético que el hombre halla conocido.

Asi, Saussure, no se contenta con ignorar el simbolo sino que, para €], hubo menester
negarlo. En efecto, “en los estudios sobre los Nibelungen, s6lo reconoce simbolos para
atribuirles lecturas erréneas: puesto que no son intencionales, los simbolos no existen.

Por fin, en sus cursos de lingflistica general concibe Ia existencia de la semiologia y, por

tanto, de signos no lingfiisticos; pero enseguida limita esa afirmacién indicando que la

1% Barthes, R. “Elementos de semiologla” en La aventura semiolégica. Ob. Cit. P. 39
% fbid. P. 38
¥7_Steiner, G. “Tragedia absoluta™ en Pasidn intacta. Ob. Cit. P. 108
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semiologia de dedica a una sola especie de signos: los que son arbitrarios, como los
signos lingiiisticos. En Saussure no hay lugar para lo simbélico.”'® De hecho, “incapaz
de detenerse en la relacidén simbélica misma, Saussure sélo repara en el contexto

al”'®, pues en Saussure, *los sonidos aluden no a un sentide (y menos avn,

referenci
como [o hubiesen querido los roménticos, a una infinidad de sentidos), sino tan sélo a un
nombre (la palabra estd reducida a su significante: los temas que Saussure busca y
descubre en los versos védicos, griegos y latinos son, ante todo, nombres pre.pios)”200
Con todo, no es dificil comprender esta negativa saussuriena a reconocer el simbolo pues
“sabemos que lo arbitrario no es para Saussure un rasgo suplementario del signo, sino su
caracteristica fundamental: el signo arbitrario es €l signo por excelencia. Este postulado
tiene implicaciones importantes que conciernen al lugar que los simbolos ocupan en el
4mbito de la futura semiologia.”"'

Asi, “el primer contacto de Saussure con lo simbélico arroja, pues, un fracaso como saldo
[mas como el mismo Todorov reconoce], si lo he expuesto en detalle es porque, que yo
sepa, hasta ahora ha pasado inadvertido; pero también porque prefigura singularmente las
relaciones de Saussure con los hechos simbélicos hasta el final de su carrera. No se trata
de reprochérselo, siquiera retrospectivamente el estado de borrador en que quedaron
todas las investigaciones de Saussure, a partir de esta época, demuestran hasta qué punto
el mismo estaba insatisfecho de los resultados obtenidos. Pero los estancamientos de
Saussure tienen un valor ejemplar: anuncian los de gran parte de la lingflistica

modema”?®

™ Todorov, T. Teorias del simbolo. Trad. Francisco Rivera. Caracas, Monte Avila, 1991. 453pp. p. 406
19
. Ibid. P, 394
_Ibid. P. 401
ML fbid. P. 404
X2 Ibid. P. 401
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Sabemos pues que Saussure obstruyé el paso, en el &mbito de la semiologia al simbolo, ¥
sabemos también que aunque “los editores endurecieron el pensamiento de Saussure, no
lo traicionaron, pues en semiologia no habria lugar para los simbolos; pues esta admite
signos que no sean lingiisticos, sélo en la medida en que no se distinguen en nada de los
liugﬂisticos."m3 Por ello, “no sélo los simbolos no linglisticos no merecen tener lugar en
la semiologfa, sino también los aspectos simbélicos del gran signo lingilistico se dejarén
de lado: Saussure considera como simbolos en la lengua la onomatopeya y la interjeccién
(“1a exclamacién™), pero nunca los tropos o las alusiones (es cierto que estos sdlo existen
en lo que Saussure llama ‘el habla’ no en ‘la lcngua’)"m‘

Asi, aunque “la obra de Saussure se nos muestra shora notablemente homogénea en su
rechazo de_los hechos simbélicos™®, el simbolo no dejé de representar un peligro para
ese tipo de semiologfa por su cercana ubicacién en el marco del lenguagje. Por ello, la
semiologfa adopté una postura bien conocida por aquellos que a politica contemporénea
se dedican, a saber: “el modo mis eficaz de neger es asimilar’®® Asf, uno de los
proyectos emprendidos por la semiologfa posterior a Saussure fue la de asimilar al
simbolo: “Signo, en efecto, se inserta, segin el arbitrio de los autores, en una serie de
términos afines y desemejantes: sefal, indicio, icono, alegoria, simbolo son los
principales rivales de signo. Todos remiten necesariamente a una relacién entre dos
‘relata’ (de presencia y ausencia)™®® Con todo, “hay que afiadir que la distribucién de!

campo varia de un autora otro, "8

1 tdem.

4 fbid. P. 406

®5 fdem.

26 Canetti, E. Masa y poder. Madrid, Alianza, p.

7 Barthes, R. “Elementos de semiologia” cn La aventura semiolégica. Ob. Cit. P. 37
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Si damos a la palabra signo un sentido genérico que englobe ¢l de simbolo (que,
por consiguiente lo especifica), podemos decir que los estudios sobre el simbolo
dependen de la teoria general de los signos o semidtica.™

Asf las cosas, parece comprensible que, al empezar su disertacién acerca del Cine de
Poesia, Pasolini se deslinde de toda postura de ‘signos simbélicos’ pues los signos del

cine dice son ‘iconogréficos’.

Liamo 2 las imAgenes cinematogrificas im-signos, calcando estc término de la
férmula semiolégica im-signos mediante la cual se designan los signos linguisticos,
escritos y orales. Sc trata, por consiguiente, de una simple composicién
terminolégica. Para resumir someramente lo que induzco de estos signos visuales,
diré simplemente esto: mientras que todos los lenguajes restantcs sc cxpresan a
través de sistemas de signos ‘simbélices’, los signos del cine no lo son, son
*jconograficos'(o iconicos), son signos de ‘vida' por decirlo de alguna mancra;
dicho de otra forma, mientras que los restantes modos de comunicacion expresan la
realidad a través de representaciones, el cine expresa la realidad 2 través de la
realidad."’

En efecto, Pasolini induce que el del cine es un lenguaje complejo, no tanto por un
sistema de signos simbélicos como si por un sistema de lo que €l llama signos
iconogrificos o icénicos, por ser estos signos de vida. Ahora bien, ;jpor qué Pasolini
deduce esto? O mejor ain, qué elementos llevan a Pasolini a deducirlo, 2 saber: que el
cine, dado que expresa la realidad a través de la realidad estd constituido por un lenguaje

fundado en un sistema de signos de vida que son, naturalmente, iconogrificos,

0 rdem
™ Todorov, T. Teorias del simbolo. Ob. Cit. P. 9
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desvinculindose as{ de lo que €l llama un *sistema de signos simbélicos’. En un primer
momente, inducimos, por nuestra parte, que lo deducido por Pasolini hunde sus raices en
una visién que concibe al simbolo como una categoria dependiente, especifica y
determinada por la teorfa general de los signos o semidtica. Esta semiftica parece partir
de Iz clasificacién fundamental de los signos propuesta por Peirce: la tricotomia
simbolos, indicios ¢ iconos. En efecto, dado que por una parte, “en Peirce el simbolo no
es analégico y tampoco posee materialidad y por lo mismo es un plano de ausencia™"!
facilitando por ello, la idea de que “en sentido lato, el icono es una imagen, de tal manera
que se habla de lenguaje iconico a propésito de sistemas de comunicacién como el cine,
la historieta, la publicidad, etc. que se sirven de las imégenes para transmitir una
imagen."z'z Y por otra parte que, merced a la arbitrariedad del signo, “‘en semiologia, lo
que ¢l signo significa no tiene que ser definido. Para que un signo exista, es preciso y
basta que sea adoptado y que se relacione de una manera o de otra con otros signos. La
cantidad considerada, Jsignifica algo? La respuesta es si o no. Si es asi, todo estd dicho y
se registra; si es no, se la rechaza, y todo esta dicho también, '3

Pasolini se inclina, pues, hacia lo icénico. Si Pasolini queria proponer un sistema de
comunicacién cinematogrifica con base en un lenguaje poético de la imagen filmica,
habria de remontarse a las discusiones en el marco de las teorias de los sistemas de signos
que, por lo demés, encontrdbanse englobadas por la semidtica. Por ello Pasolini, acepta lo

que en semiologia ha sido aceptado sin saber como ha sido aceptado, a saber: que en

semiologfa en simbolo no es analégico y tampoco posee existencialidad: es un plano de

21° Nota al pic #1 de Pasolini, P.P. “El Cinc de Poesia,” Ob. Cit. p. 12

z';. Barthes, R. “Elementos de semiologia” en Lo aventura semiolégica. Ob, Cit. P. 37

2 Idem

3 Benbeniste, E. Actus du XiIle Congres des Societés de Philosopic de Langue Francaise, Labaconiere
neuchatel, 1999, 11, Le langage p. 34 Apud. Gilson, E. Lingiistica y filosgfia. Ob. Cit. P.287
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ausencia. Por ello, decide que el lenguaje cinematogréfico estd fundado en un sistema de
‘signos iconogrificos” o icnicos, desde el cual es asequible el lenguaje poético pues
sabemos que Peirce concede al fcono ser un signo que “abarca otros tres tipos de signos:
imagen, diagrama y metafora”?** Es decir que, de algin modo, estan animados, y por ello
son, para Pasolini ‘signos de vida’.

Con todo, inferimos en un segundo momento que, aunque Pasolini sede frente a una
visién génerica del signo que por lo mismo engloba y especifica al simbolo haciéndolo
dependiente de la teoria general de los signos o semiética, mantiene sin embargo, un giro
tedrico de importancia concentrado en el hecho de suponer que el cine expresa la
realidad con la realidad, porque la idea de Pasolini no es que el cine exprese la realidad
con la representacion de la realidad, es decir, de un relevo. En este sentido lo que Pasolini
esté proponiendo no es un lenguaje de signos iconogréficos porque en su teor{a del Cine
de Poesia no hay, como supone el icono, “una relacién de analogfa formal entre el
representante y el representado” en virtud de que ro hay siquiera representacién alguna
entendida como sustitucién de un objeto por otro. Asf, mientras Pasolini busca signos de
vida, lo que quiere decir es que la imagen del cine no representa una mesa, en la medida
en que no la cambia por otro objeto, “claro que la imagen no es real, pero, al menos es ¢l
analogon perfecto de la realidad, y precisamente esta perfeccion analégoca es lo que
define a la imagen cinematografica como un mensaje sin cédigo, pero como un ,mensaje

continuo™?*®

39 Beychot, M. Perfiles esencisales de la hermencutica. UNAM Instituto de Investigaciones Filolégicas,
Meéxico 1997, 102pp. p. 50
15 Cf Barthes, R. Lo obvio y lo obtuse. [Imigenes, gestos y voces] Ob. Cit. P. 13
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Tanto 1a fotografia como el cine transmiten lo real litcral. Hay ciertamente una
reduccién al pasar del objeto-¢l mundo, Ia realidad—a su imagen; de proporsién,
de perspectiva y de color. Pero en ningén momento csa reduccién llega a ser una
transformacién para pasar de lo real a su pelicula, su fotografia, no hace ninguna
falta scgmentar lo rcal en unidades y construir estas unidades en signos
sustancialmewnte diferentes al objeto que permiten leer: entre el objeto y su
imagen no es en sbsoluto necesario disponer de un <relevo™, es decir, de un
cédigo™®

De esta suerte, la imagen cinematogréfica, aparece como una imagen que no precisa de
cédigo alguno pues aunque analogon de la realidad no transforma la realidad en otra cosa
tan distinta de si misma, tan separada de la realidad, que sea menester usar un cédigo para
descifrar, interprestar o explicar su mensaje, pues éste se explica de modo natural y por si
mismo. En este sentido, el Cine de Poesia de Pasolini es de suyo un modo de ‘reclamar
derechos de la realidad’ en la medida en que lo expresa a través de ella misma.

Asi, el Cine de Poesia pasolincano asume, como misién comunicativa, expresar la
realidad con la realidad, mas ahora ;qué implica una asuncién tal? En primer lugar, que la
realidad en su aparente silencio expresa algo, que a primera vista no alcanzamos a
vislumbrar, es —para hablar en los términos de Gilson—el aspecto transfisico o no-fisico
de la realidad. Entonces tenemos un silencio que ‘habla’ que ‘expresa’, jmas qué expresa
ese silencio? En primer lugar su centro, pues la voz latina expresio atafie a claritas y hace
alusién a una ‘especificacién’, a una ‘declaracién’ manifiesta y patente de lo que se
pretende y quiere decir o dar a entender’'’; de este modo, el silencio transfisco de la
realidad ‘sale’ a la claridad de una declaracién manifiesta y patente de su mensaje, de su

comunicado y slo de este modo descubrimos que la realidad es un silencio que ‘habla’,

0, dem
W Cf Expresién en Diccionario de autoridades. Madrid, Gredos, 1990, Edicién facimil. Il tomos.
Diccionario de 1a Real Academia de la Lengua de 1732
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una ‘revelacién’ que permanece, en apariencia desoida, y que tras esa apariencia, tras esa

careta visible, existe un mensaje que <permanece hablando> en silencio.

La vida en cuanto es movimniento aparece como articulacién, como enlace, como
unién, como engerce, como trabazén de una cosa con otra formando una cadena; es
decir, como un todo coherente y arménico, en fin, como arreglo o Kdsmos. La vida,
por consiguiente se presenta como lenguaje (logos), y, més propiamente hablando,
como mensaje. Por ello, s¢ busca entender, explicar, mostrar, sacar, hacer piiblico
ese decir que se impone y, al mismo tiempo, se escapa.

Lo visible, lo accesible a primera vista —los hechos, los acontecimientos, las cosas
tal y como suceden—no ¢s lo que el “Kdsmos’ dice; es decir, ello no ¢s su
verdadero mensaje. Antes bien, tan sélo son representaciones de algo més; a saber,
del togos (ley) que las articula y las lleva a presentarse tal como lo hacen. El
mundo es asi un simbolo ingente, un hablar sobre algo Profundo y silencioso que
no aleanza a ser totalmente dicho, totalmente abarcado.”

As, parece que el aspecto transfisico que en silencio expresa la realidad a travpes de sus
fenémenos, cs ¢l Késmos, el arreglo, la ley que los articula tal y como se presentan. Esta
ley habla en silencio a través de lo visible, de los fenémenos del mundo, de los sucesos de
1a realidad. Por ello, €l expresar la realida con la realidad del Cine de Poesia es el modo
pasolineano de ‘reclamar derechos’, los derechos transfisicos de la realidad, pues si el
cine expresa la realidad con la realidad, también expresa lo que la realidad en silencio
expresa. En este sentido, Pasolini se encuentra fuera de toda discusién semiética o
semiolégoca, pues como hemos advertido, en tales teorfas, el lenguaje es percibido como
un ‘sistema de signos’, que por signos, arbitrarios, y por arbitrarios, autoreferencialdes, es
decir, sin referente en la realidad.

Vemos que, €] Cine de Poesta cumple con un primer momento, con la ley propuesta

desde el principio de esta disertacién por Lévy-Strauss en el sentido de que el lenguaje
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del arte, a diferencia del articulado, es un sistema de signos que mantienen una relacién
sensible con los objetos que se propone significar. Este principio lo cumple cabalmente el
Cine de Poesia en la medida que en dicha teorfa Pasolini percibe la imagen
cinematografica como vehiculo de expresién de la realidad no como .sustituto o relevo
sino como analogon perfecto, capaz de expresar lo que la realidad, en silencio, expresa.
Capaz, en suma, de expresar lo que en la realidad permanece oculto, a saber; la verdad, fa
intimidad det Kdsmos. Aqui Pasolini pisa sin saberlo una regi6n fuera del signo y, por lo
mismo, del icono de Peirce, la regién del lenguaje que algunos llaman —por no tener
noticia de otro término afir—de los ‘signos compuestos’, de los *signos de vida’, porque
mantienen relacién material entre significante y significado, la regién que proviene de la
antigtiedad y atraviesa transhistorica, las eras de la humanidad: la regién del simbolo. En
efecto, asf como el signo se caracteriza por ser arbitrario, el simbolo por su parte se
caracteriza por ser natural, y mientras el signo se caracteriza por no mantener una
relacién material entre el significante y el significado, en el simbolo en cambio, “hay una

presencia del simbolizante en el simbplizado"m

No es una relacién consciente, Y menos atin una convencién o que da nacimiento
al simbolo. El simbolo se siente como algo que de algin modo es ¢! ser o el objeto
mismo que representa, y ‘representar’ adquiere aqui el sentido literal de volver
actualmente presente. El maxilar de! hijo muerto es para la madre el ‘rcg'rescntame'
en sentido fuerte, es decir, algo que realiza la presencia actual del hijo.?

M yfotamoros Franco, NM. “La hermeneutica analégica de Mauricio Beuchot: respuesta a la
?osmodemiad" en Revista de ta Universidad Nacional Auténoma de México. Pp. 70-71.

' Todatov, T. Teorfas del simbolo. Ob. Cit. P. 332
0 | evi- Bruhl, “L experience et lez symboles chez les primitits™, Paris 1938, Apud. Todorov, T, Teorias
del simbole. Ob. Cit. P. 333

148




Capitulo tercero SIMBOLO Y COMUNICACION

De esta suerte, si percibimos al Cine de Poesia como un lenguaje no de signos
iconogréficos sino de simbolos, entenderemos con més nitidez que !a propuesta incluso
por Pasolini, dos aspectos fundamentales; el primero consiste en percibir en que medida
la realidad que expresa el cine es una realidad que contiene lo transfisico; y en segundo
lugar, que en eso radica toda la diferencia entre 'lenguaje articulado® que es signico y €l

‘lenguaje primitivo u original® que es simbolico.

Para nosotros [convensién] dar un nombre a un chjeto no lo modifica cn nada, y una
homonimia arbitrariamente establecida no “roduciria ningiin efecto real. Para los primitivas
10 ocurre ko mismo. El nombre es pertenencia esencial [de lo nombrado] puesto que s ¢l
ser mismo; desde ¢l simbolo, la homonimia equivale 2 identidad,™

Hemos dicho,lineas arriba, que el signo se opone al simbolo y que éste es matural
mientras que aquél es convencional. Por lo mismo, mientras €l signo no guarda ninguna
relacién material entre sus ‘relata’, el simbolo mantiene una participacién entre
simbolizante y simbolizado. Ahora bien, esta caracteristica simbdlica genera tres
consecuencias fundamentales. La primera de ellas es que “actuar sobre el simbolo de un
ser o de un objeto es actuar sobre €l mismo.”*?* La segunda consecuencia es que
“reptresentar o decir alguna cosa ya es hacerla existir. Asi, las predicciones no ;e realizan
porque los adivinos sepan lcer el porvenir sino porque esas palabras dan vida a lo que
1224

dt:signa.n.“223 Y la tercera es que “la homonimia supone la sinonimia™"", en virtud de que

“una misma realidad fisica puede tener sentido diferentes a la vez debido a los sentidos o

2 rdem,

2 thid. P. 336

I Todorov, T. Teorias del simbolo. Ob. Cit. B. 337
B Idem.
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matices de sentidos que significa, pero de por sf, sélo puede ser a la vez una sola cosa: la
reatidad que es."??* En efecto, “un simbolizante evoca varios simbolizados, no por falta
de sistema, sino porque cada simbolizado puede convertirse a su vez en sinibolizante.
Levi-Bruhl cita el ejemplo siguiente. Una hoja de arbol simboliza la huella dejada en ella
{por metonimia), y ésta remite al hombre que ha caminado sobre ella (de nuevo por
metonimia); &ste simboliza la tribu a la cual pertenece (por sinéc::doque)"zz'5

Asi las cosas, desde €] momento en que Pasolini deside crear como la base de su Cine de
Poesia, no tanto una gramética como si una retdrica cinematogréifica, se va alejando a
grandes pasos de lo que el consideré su origen: los signos jconograficos, pues es bien

1227

sabido que “los simbolos se relacionan con los tropos™, e incluso, que “el lenguaje

antiguo es motivado en la medida en que es trépico.”** En este sentido, Pasolini se

a2’ porque desde la

acerca més a Ja antigiedad que a cualquier semidtica o semiologf
poesfa es posible concebir el lenguaje como El lenguaje de las formas figuradas y, por lo
mismo, motivadas y no convencionales. .

Cierto es que Peirce, concede al fcono ser imagen y metéifora —dos caracteristicas que
también comparte ¢l simbolo--, de hecho, en este punto se ubica una pugna tedrica
interesante caracterizada por dos puntas fundamentales: Levi-Bruhl y Pier Paolo Pasolini.
En efecto, Pasolini considera que existe un vinculo entre la metaforicidad del icono y el
cardicter trépico del lenguaje poético —opinién, por lo demis, bastante corriente entre las

disertaciones de los linguistas y semi6logos—; Levi-Bruhl, sin embargo, est4 dispuesto 2

negar todo vinculo entre los tropos y el lenguaje de la antigitedad. Con tode, “Bruhl lo

B Gilson, E. Lingilistica y filosoffa. Ob. Cit. P. 70

5 ¢ Todorov, T. Teorias del simbolo. Ob. Cit. P. 338-339
2 fbid. P, 334

3 bid P.323
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niega al parecer, porque estamos habituados a reducir todos los tropos a la metifora y ain

230 que es justamente, la

a una variedad de la metafora --basada en la similitud material--
metéfora del fcono. Con todo, podemos afirmar --con Goethe~ que si el simbolo designa
indirectamente”®", lo hace en virtud de que, y fundamentalmente porque, es trépico y
en consecuencia figurado, mas habrd que afiadir también que, ni la metaforicidad del
simbolo ni ninguna otra de sus designaciones indirectas o inadecuadas, ¢s de orden
convencional como el fcono, sino que pertenece al orden del sentido, Y aqui sentido es,

recordémoslo, *“una significacién inteligible para el espiritu.”?*

El sentido espiritual; el sentido desviado o figurado de un conjunto de palabras es
el que el sentido literal hace surgir en ¢! espiritu. Se Hlama espiritual porque
pertenece por entero al esplritu, si es preciso decirlo, y es ¢l espiritu el que lo forma
o lo encuentra con ayuda de! sentido literal M

Esta es otra distincién entre el signo y el simbolo, pues mientras el signo posee un
“valor’, el simbolo posee un ‘sentido’. Asi, mientras en el signo, la representacién es
directa, con un sentido literal y por lo mismo propio, la representacién del simbolo es

indirecta, con un sentido derivado (tropolégico), y por lo mismo, espiritual. >

I Teorlas que por lo demis contintan el legado de la modernidad que sobre ellas pesa, Para ampliar la
E:’rspcctiva de esta afirmacién remito al lector a Chomski, Ch. Lingdlistica Cartesiana
. Todorov, T. Teorlas del simbolo. Ob. Cit. P. 335
Bl Goethe, G. “Uso alegbrico, simbélico, mistico de los colores” en Doctring de los colores. 1808 JA
40pp. 116-117 Apud. Todorov, T. Teorfas del simbolo. Ob. Cit. P. 284
B2 Gilson, E. Lingfiistica y filesoffa. Ob. Cit. P. 297
B3 Dumasais, C. En Todorov, T. Teorias del simbolo. Ob. Cit. P. 112
4 Todorov, T. Teorlas del simbolo. Ob. Cit. P. 115
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En el simbolo 1a representacién s inadecuada, frente al signo, en la cual la relacién
es inmotivada.®

Asi, dado que, “la retérica habla de lo que no se nombra, nombréndolo sin embargo”m,

todo parece indicar que la retérica filmica plasmada en el Cine de Poesia pasolineano,
nombra ese silencio de la realidad plasmando la realidad misma. En efecto, cuando
Pasolini decide orientar hacia una retérica filmica su Cine de Poesia, ha fortalecido el
lenguaje simbélico del cine en 1a medida en la que se aventura a nombrar lo inefable que

habla en la realidad.

Si me permite una comparacién un poco tirada de los pelos, ¢l pocta sc porta
respecto del lenguaje come un ingeniero que tratase de construir dtomos mAs
pesados a partir de dtomos mas ligeros; los objetos lingtisticos que fabrica el poeta
son més pesados que lftos de la prosa; aftade 2 la expresitn linglistica dimensiones
nuevas y, en la prosa tradicional se ven aparccer claramente cstas exigencias
complementarias en la rima, el metro, y todas las demés reglas de la prosodia.™

As{ Pasolini, en un afin de fortalecer ¢! lenguaje filmico quiere hacer con su lenguaje,
poesia y con ello, ha incursionado en la empresa eisensteniana de recuperar lo simbdlico
a través del puro lengusje filmico. En efecto, “Eisenstein defendia el método de la poesia
<porque 2l alejarse por un momento del drama en el sentido propio, el cine ha asimilado
perfectamente los métodos de la épica y de la lirica> ;Cudl es para Eisenstein la esencia

del principio del montaje llamado poético? Es la capacidad de ofrecer <la imagen del

B5_Rarthes, R. “Elementos de semiologia™ en La aventura semivldgice. Ob. Cir. P. 38
D6 aristotcles Retdrica {1450a) Apud. Todorov, T, Teorias def simbolo. Ob. Cit. P. 31
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contenido> opuesta a la representacién del contenido. La intuicién intema del autor, su
sensibilidad, estan obsesionadas con una imagen que, para él, materializa afectivamente
el tema."®

Es esta ‘intuicién interna’ la que Pasolini habra de desarrollar en su Cine de Poesia. En
efecto, en algin momento de su disertacién sobre el Cine de Poesia, Pasolini reconoce la
existencia de un “simbolo cinematogrifico capaz de mantener una comunicacién directa
con nosotros mismos: ¢ indirectamente, en cuanto patrimonio visivo comin con los
demés.">? Y de hecho, para Pasolini, “todos los objetos son suficientemente significantes
para convertirse en simbolo cinematografico.”™* Asf, el llamado ‘simbolo
cinematoghrafico’ de Pasolini es una suerte de imagen que desborda su significacién y
establece una comunicacién directa con nosotros mismos. Esta es ya una comunicacion
que sucede en el espiritu y es indirecta, en cuanto se trata de un patrimonio comiin con lo
demds. Lo peculuiar de esta concepcién de 1a imagen filmica consiste en que esta imagen
es a un tiempo intima a nosotros y comin a todos los demés. Es decir que establece una
identidad simbdlica entre personas diferentes. Aqui se cumplen tres principios
fundamentales del pensamiento simbélico, a saber; la primera de ellas consiste en la
participacién del simbolizante en el simbolizado, que por lo mismo, promucve una
segunda caracleritica, a unién intima de los opuestos incluso contradictorios y a su vez
una tercera, la existencia simultanea de estos opuestos.

Con todo, se presenta para Pasolini un reto adn mayor. En efecto, dado que “todas las

reproducciones analégicas de la realidad: dibujo, cine, pintura, teatro y fotografia son

7 1 &vi-Strauss, C. “El arte como sistema de signos™ Ob. Cit. P. 117
M Dobin, E. “Et poesi au ¢inem4” en Recherches intenacionales ala lumicre du marxisme #38, julio-
agosto 163 Apud. Pasolini, P.P. “El Cine de Poesia.” Ob. Cit. p. 6
. Pasolini, P.P. “El Cine de Poesla.”” Ob. Cit. p. 16
M Ibid. P, 17
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mensajes sin codigo, todas estas artes imitativas conllevan dos mensajes: un mensaje
denotado, que es el propio andlogon, y un mensaje connotado que es, en cierta manera, el
modo en que 1a sociedad ofrece al lector su opinién sobre aquél.”?"!

De este modo, Pasolini cuenta ya con el analogon que es ¢l mensaje poético visible, a
saber: ¢l Cine de Poesia, pero ahora se presentan dos dificultades; por una parte, que las
artes imitativas, por ser mensajes sin cédigo suponen no sélo una denotacion sino
también y sobretodo una connotacién; por otra parte Pasolini enfrenta el problema de
comenzar la bisqueda de una connotacién, que de algin modo esté incluida en la
denotacién por ¢l elegida, es decir, que la denotacién debe participar de la connotacion.
Esto no lo exigiria una disciplina semiética, lingiistica o semiolégica, sino que lo exige
méas precisamente una disciplina simbélica en virtud de que “las propiedades de los

"4y dado que

sistemas simbélicos derivan légicamente de la definicién de simbolo
sfmbolo se define como la representacién que hace participar al simbolizante del
simbolizado, luego la connotacién que habré de procurar Pasolini, habré de estar incluida
de la denotacién: el Cine de Poesia. Aqui es donde encontramos en las tragedias
pasolineanas la aportacién més novedosa del mismo pasolini, su aportacién més
contundente y, al tiempo, la corroboracién més profunda de nuestra tesis inicial
establecida en e! sentido de que habia en las tragedias pasolineanas no tanto una

composicién iconogréfica como si una simbdlica. Con tedo, para explicario habrd que

analizar un poco mas detalladamente.

! Barthes, R, Lo obvio y lo obtuso. [Imégenes, gestos y voces] Ob. Cit.. p. 13
2 ‘Todorov, T. Teorfas del simbolo. Ob. Cit. P. 336
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De acuerdo con Marchese y Forradellas, “la denotacién constituye el primero y mas

"23 mientras que la connotacion “se empareja y se

elemental nivel seméntico del signo
opone desde siempre a la denotacién en cuanto indica una serie de valores secundarios,
no siempre bien definidos y en algunos casos extralinguisticos, ligados en ciertas
ocasiones a un signo, bien para un grupo de hablantes, bien para uno sélo.?* Asf, “‘para
Todorov, connotacién es un concepto donde cabe todo, que engloba <todas las
significaciones no referenciales>"?** Asf, de acuerdo con la semiologfa, la denotacién y

connotacién son dos niveles de comunicacién distintos en el mensaje de un signo

complejo.

El signo esth compuesto por un significante y un significado. El plano de los
significantes constituye el plano de la expresion y el de los significados ¢l plano
del contenido *

De este modo, y partiendode la gloseméntica hjelmsleviana se puede caracterizar a un
signo con la “férmuta ERC donde (R) es la relacién entre el plano dela expresion (E) y el
plano de! contenido (C). Cuando un primer sistema ERC llega a funcionar como plano de
la expresién o signoificante de un segundo sistema, se dice que el primer sistema
constituye el plano de denotacién y el segundo el plano de connotacién. La connotacién

se puede representar entonces con la férmula (ERC)RC.™Y

M Of Denotacion en Marchese, A. Y J. Forradellas. Diccionario de retérica, crifica y terminologia
literaria. Ob. Cit.

M. CI. Connotacién en Ibid.

M idem

48 parthes, R. “Elementos de semiologia™ en La aventura semioldgica. Ob. Cit. P. 39

M ¢ Denotacion en Marchese, A. Y J. Forradellas. Diccionario de retgrica, critica y terminologia
literaria. Ob. Cit.
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Los significantes de connotacion que llamaremos connotadores, estin construfdos
por  signos  (significantes y  significados  reunidos) det  sistema
denotado;naturalmente, varios signos denotados pueden reunirse para formar un
solo connotador, si estd provisto de un solo significado de connotacién; dicho de
ofra manera, las unidades del sistema connotado no tienen forzosatnente la misma
dimensién que las del sistema denotado; largos fragmentos del discurso denotado
pueden construir una unidad del sistema connotado (es ¢l caso,por ejemplo, del
tono de un texto, formado por palabras multiples, pero que remite a un solo
significado)***
De este modo, cuando se habla de denotacién y connotacién parece i;ue se trata de “dos
sistemas de signiificacién imbricados uno en otro, pero también desligados uno del
otro.”*** Con todo, mientras que para la semi6tica “ha de quedar claro que la diferencia
entre denotacién y connotacién se debe al mecanismo convencionalizador del cédigo,
independientemente de que las connotaciones puedan parecer habitualmente menos
estables que las denotaciones”?*, y por ello, “la estabitidad conciemne a la fuerza de la
convencién codificadora®!; para una disciplina del simbolo ain no es tan sencillo por
que en principio no cuenta con un cédigo en virtud de que “todo codigo es

simultdneamente arbitrario y racional"?*

Si todo arte es lenguaje no lo es, por cierto, en ¢l plano del pensamicnto
consciente.””

Asi, pensamos que el lenguaje que hunde sus raices fuera del plano del pensamiento
consciente es el simbdlico que,en la medida en que revela un sentido, hace inteligible una

significacion para el espiritu. Asi, podemos afirmar que el arte mantiene en su seno una

¢ Barthes, R. “Elcmentos de semiologla™ en La aventura semioldgica. Ob, Cit. P, 77

¥ Ibid. P. 76

::: Eco, U. Tratado de semidtica general. Trad. Carlos Manzano. Barcelona, Lumen 19935, 461pp. p. 94
. Idem

32 Barthes, R. Lo obvio y lo obtuso. [Imégenes, gestos y voces] Ob. Cit.. p. 27
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tradicion antigua expresada en un lenguaje simbélico; por ello, Pasolini con su Cine de
Poesia pretende mantener una comunicacién directa con nosotros mismos. Con todo, esta
comunicacién directa enfrenta un reto, a saber: que a pesar de ser un mensaje sin cédigo
necesita una denotacién y una connotacién que encuentren su estabilidad no en la ‘fucrza
de la convencién codificadora’ -porque carece de cédigo alguno—sino en la
participacién del simbolizante en el simbolizado y, en otras palabras, en la participacién
de la denotacién en la connotacién.

Asi las cosas, y dado que la denotacién y la connotacién son dos sistemas de
significacién imbricados unc en el otro, pero también desligados uno del otro, Pasolini
encuantra en las (ragedias un sistema de significacién contenido ya en el poetizar del
Cine de Poesta: En efecto, hemos visto que 1a tragedia genera una concentracién violenta
de emociones en choque que han de descargarse en la Katharsis, ésta es a su vez una
purga que genera una compasién del espectador con el personaje. Empero el personaje no
es cualquier persona. Antes bien, se trata de un héroe mitico que se remonta a un ‘tiempo
sagrado’ in illo tempore. Asi, ¢l espectador no es tanto que sienta compasién por Edipo,
como si lo es por el sutil ejercicio que opera en la sinécdoque, que le hace sentir dicha
compasién por el tiempo del origen. Asi, la tragedia genera una compasién con el origen
a través de la purga de la crisis. Ahora bien, esta compasién por el origen ya estd
contenida en la poesia. En efecto, hemos visto que Ia poesia es una técnica discursiva que
hace aparecer lo oculto: la verdad. En este sentido la pocsia es un lenguaje de la aparicién
porque at&;ﬁe a la esencia de las cosas que quiere simbolizar.

Ahora bien, si la verdad ha de ser simbdlicamente traida a la presencia a través de la voz

poética, no va a ser traida para oponerse a vocables convencionales, tales como ‘mentira’

2 1 évi-Strauss, C. “El arte como sistemna de signos” Ob. Cit. P. 116
157




Capitulo tercero SIMBOLO Y- COMUNICACION

o ‘falsedad’. En este sentido, la verdad no se opone a la mentira. Antes bien, s¢ opone al
‘olvido del origen’, Este ‘olvido del origen’ es la definicién misma del vocablo ‘crisis’-
Por ello, aguello que purga la Katharsis trigica es nada més y nada menos que e! peligro
mis inhumano que acecha al hombre desde la antighedad hasta nuestros dias, la crisis
mis crucial y contundente que hombre alguno pueda conocer: el olvido del origen. Por
ello, mientras Pier Paolo Pasolini hace su Cine de Poesia le resulta claro que “se trata, en
definitiva, del reconocimiento de una crisis —y de una crisis muy grave "2

Hemos dicho desde el principio de este capitulo que el Cine de Poesia es un eje técnico
de la propuesta de Pasolini; dijimos también que la tragedia era otro ¢je de la misma
propuesta, pero ahora no se trata de un eje técnico sino teméatico. Ahora bien, st vemos el
¢je técnico como un sistema de simbolizacién denotativa y al cje temdtico como un
sisterna de simbolizacién connotativa, percibiremos entonces que lo técnico y lo temdtico
de las tragedias pasolineanas no sélo cumplen con ser dos sistemas de significacién
imbricados uno en el otro, pero también desligados uno de! otro —perspectiva meramente
semiolégica que comparten tanto los sistemas fundados en el signo como aquellos
fundados en el simbolo—sino que percibiremos que cumplen también con la capacidad
peculiar y exclusiva del simbolo de hacer del simbolizante participar del simbolizado.
Podemos decir, entonces, que si en Pasolini hay una connotacién tematica sobre la base
de una denotacién técnica y, a su vez, cada una de estas partes contiene eel encuentro con
el origen, parece que, a decir de lo simb6lico, “hay una indiferencia de posicidn del

significante suplementario en relacién al relato.”?**

2% Testimonio de Pasolini citado en Cuevas, M.A. Introduccién a Chicos del Arroyo. Apud Pasolini, P.P.
Chicos del ammayo. Madrid. Cétedra, 1990, P.9
3 Parthes, R. Lo obvio y lo obmuso. [Imégenes, gestos y voces] Ob. Cit.. p. 63
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De este modo, la propuesta filmica de Pasolini hace participar a lo técnico de lo temético
(viceversa) en la medida en que ambos atafien a un ‘olvido del origen’ y a su
resarsimiento, revelando de este modo para el hombre un sentido inteligible al espiritu.
Asf, las tragedias filmicas pasolineanas toman la forma de un poema simbélicamente
connotado.

En este sentido, la denotacién y connotacién simbélicas se acercan al mbito semiolégico
a través del trabajo hjelmsleviano. En efecto, “Hjelslev introdujo una distincién que
puede ser importante para el estudio del signo semiolégico y no solamente lingiistico. En
efecto, cada plano comporta para Hjelslev dos strata; Ia forma y la sustancia. La forma es
lo que puede ser descrito exhaustiva y simplemente, y con coherencia (criterios
epistemolégicos) por la lingistica , sin recurrir a ninguna premisa extralinguistica; la
sustancia es el conjunto de los aspectos de los fenémenos linguisticos que no pueden ser
descritos sin recurrir a premisas extralingiisticas."**® Con todo, parece que serd privilegio
exclusivo de Barthes montar e! criterio sobre la forma y la sustancia del lenguaje sin
codigo det cine. En efecto, al encuentro con Eisenstein, Barthes crea una taxenimia para
explicar el fenémeno filmico. En ella incluye tres niveles distintos del lenguaje
cinematogrifico. El primero de ellos es un “nivel de la comunicacién, que es un nivel
informativo que recoge todos los conocimientos que me proporsionan el decorado, tos
ropajes, los personajes.”m El segundo es “el nivel de la significacion, que hace
referencia a un conocimiento cultural que el espectador deba tener como conocimiento

previo al momento de observar la imagen, bien del evento representado, bien de la

2% Rarthes, R. “Elementos de semiologia™ en La aventura semioldgica. Ob. Cit. P, 39-40
57 Barthes, R. Lo obvio y lo obtuse. [Imégenes, gestos y voces] Ob. Cit.. p. 51
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estética propia del cineasta, bien de la técnica del cineasta.”*® Por iltimo, “y en
oposicién a estos dos, uno tercero [al que llama inspirado en Julia Kristeva}, et sentido de
la significancia que ha de referirse al campo del signiﬁcado."m

Los dos primeros niveles mantienen una cercania entre si que consiste en que mantienen
una relacién evidente ¢ inmediata con lo visible, lo inmediato, lo dado de la
representacion y ¢l dltimo, al referirse al campo del significado, aspecto transfisico del
signo, mantiene una relacién no tan a la mano, que si bien nunca se separa de la
representacién que lo origina, se mentiene, digamos, en un nivel oculto. Barthes, por lo
pronto, quiere hablar de esta oposicién entre niveles por ello privilegia sélo al segundo y
al tercero pues da por asimilado en el segundo al primero ‘por ser ambos evidentes’.

Esta evidencia para é), este literal analogon de la realidad, “es un sentido que viene en mi
busca, en busca del destinatario del mensaje, del sujeto lector, un sentido que parte del
autor y va por delante de mi: evidente, es cierto (tambien lo es el otro), pero este lo es con
una evidencia cerrada, sujeto a un sistema completo de destinacién. Propongo para este
signo completo la denominacién de sentido obvio. Obvius quiere decir que va por delante
y este es el caso de este sentido que viene a mi encuentro, En cuanto al otro, al tercer
sentido, al que me da por afladido, como un suplemento que mi inteleccidén no consigue
absorber por completo, testarudo y huidizo a la vez, liso y resbaladizo, propongo
denominarle sentido obtuso. Obtusus quiere decir romo, de forma redondeada. Es como
¢l redondeo de un sentido demasiado claro, demasiado violento.”*%

Asi, ha de quedar claro que en los estudios de lenguaje centrados en el simbolo se habla

de denotacién cuando se refiere la forma del mensaje, mientras que cuando se habla de

28 Idem
2 Idem -
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dennotacién se refiere la sustancia propiamente del mensaje simbdlico. Y esto es asi en
virtud de que en el simbolo el simbolizante participa del simbolizado y por lo mismo
atafte 2 1a esencia (sustancia) al ser de las cosas, del objeto que quiere simbolizar.
Podemos decir para finalizar dos cosas fundamentales. La primera de ellas atafie al Cine
de Poesia pues parece ser que en las tragedias filmicas pasolineanas, el nivel informativo
fde! mensaje filmico reside en la composicién poética del cuadro cinematopgrafico que
por lo demds siempre cstaba inspirado en la pintura del cuatroccento, mientras que el
nivel de la significacién estd centrado tanto en la tragedia como comocimiento cultural
previo a las pelfculas como en el mismo Cine de Poesia como tecnica discursiva del
cineasta. Y por tltimo el sentido obtuso de las tragedias filmicas pasolineanas atafie a la
superacién de la crisis a través de una re-presentacion simbélica que conecta in illo
tempore con el mismo origen a traves de la purga que genera tanto la Katharsis tragico
como el desvelar o oculto de la poesia.

La segunda se limita a afirmar que en un sistema simblico lo obvio participa de lo
obtuso y por ello es ya lo obtuso. Asi, mientras hace poco tiempo se pensaba que “estd
aun por nacer €l estudio de los mensajes connotados y antetodo habria que decidir si lo
que llamamos obra de arte puede reducirse a un sistc,ma de significaciones”?®'; por ahora,
mientras re-descubrimos teéricamente el simbolo podemos afirmar que, los estudios de

los mensajes connotados, han comenzado.

¢ Ibid. Pp. 51-52
1 1bid P.14
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Conclusiones

Transhumanar y organizar: apuntes para una comunicacion
empiitica y una estética de la aparcién.

“Los antiguos invocaban a las musas .

Nosotros nos invocamas a nosotros mismos .”

Fernando Pessoa.

“Veo al hombre como un enfermo de imagenes,

un enfermo de su propia imagen.”

Roland Barthes.

“rPues de qué le sirve al hombre ganar

¢l mundo entero y perder el alma? ;Qué recompensa dard

el hombre por su alma?
Marcos 8:36, 37

Habitualmente, entendemos la comunicacién como un “trato, como una
correspondencia entre dos o mas personas™, O también como “una unién qgue se
establece entre dos cosas —mares, pueblos, casas o habitaciones— o personas.”?
Incluso desde la retdrica, la comunicacién es una “figura que consiste en consultar
la persona que habla el parecer de aquella o aquellas a quienes se dirige, amigas o

contrarias, manifestandose convencida de que su impresién no puede ser distinta

L Cf Comunicacidn en Real ecademia de 1a lengua. Diccionaric de la lengua espafiola. Madrid. Espasa
Calpe, Vigésima edicién 1984. II tomos.
2 Idem,




de la suya propia.”?

Asf, preguntamos por la comunicacién y lo primero que aparece a la mano son tres
acepciones. La primera de ellas es una acepci6n particular de uso que entiende la
comunicacién como una ‘correspondencia’; la segunda es una acepci6n figurativa
que entiende la comunicacién como una ‘unién’ y en un segundo momento como
un ‘vinculo’; mientras que la tercera es una acepcién retérica que entiende la
comunicacién como una ‘corroboracién del comunicado’. Correspondencia, uni6n,
vinculo y corroboracion son, pués, las caracteristicas de una comunicacidn
aceptable. Con todo, en el ejercicio de la comunicacién se presentan dificultades
cruciales fundamentalmente de correspondencia que dificultan, en concecuencia,
tanto la corroboracién del comunicado como cualquier posibilidad de uni6n o
vinculo. En efecto, “una de las experiencias humanas mas gratificantes —y también
una de las menos frecuentes-- es la de comprender por completo los pensamientos
y sentimientos de otra persona, con los significados que tienen para ella, y alavez
ser comprendidos por el otro”#Asf las cosas, parece que mientras el hombre se
comunica con otros no los comprende ni es comprendido por ellos en virtud de
que ‘comprender al otro’ implica un riesgo de transformar una actitud cerrada
para con el otro que no permite la correspondencia, la comprension del otro. He
ahf el problema actual de la comunicacién; el nudo que hace incompatibles los
comunicables, incomprensible el comunicado, dificiles el vinculo y més atn Ia
unién y, en suma, todo ello genera un ambiente hostil, indiferente y contrapuesto a
la correspondencia. Corresponder, hoy dfa, es el problema real de la comunicacién

porque sin correspondencia, como hemos visto, simplemente no hay

%, 1dem.
*. Rogers, C. El proceso de convertirse en persona [Mi técnica terapedtica] trad. Liliana R. Wainberg.
Meéxico. Paidés 1997. 356pp. p- 282.
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comunicacién. Asf las cosas, sobre la base de una incompatibilidad crucial, el
hombre construye un dilogo: el dialogo de sordos enmarcado por la ausencia de

comprensién y, por lo mismo, de correspondencia.
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El sentirse comprendido representa un alivic tal y una relajacién tan
maravillosa de las defensas, que el individuo desea crear esa misma
atmoésfera para otras personas. Es una experiencia que brinda gran alivio
descubrir en la relacitn terapeitica que el otro es capaz de comprender
todo: nuestros pensamientos més espantosos, nuestros sentimientos mas
extrafios y anormales, nuestros suefios y esperanzas mas ridiculos y
nuestras conductas més malvadas. Uno no puede menas que pensar en la
posibilidad de hacer extensivo a otros este recurso.®

De esta suerte, el tnico modo de corresponder es comprender. Con todo, la
comprension supone un ejercicio previo de compasi6n y ésta relacionada con la
empatia. Sentir lo que el otro siente, ponernos en el lugar del otro, son entonces
condiciones para una comunicacién aceptable; pués, de hecho, sélo asf la
definicién que entiende la comunicacién como un ‘poner en comun’ tiene sentido
y fundamento. De hecho, esta es una idea antigua que ya los griegos pensaban
cuando Aristételes afirma que “las virtudes més altas son aquellas que redundan

en beneficio para los otros”®

De este modo, esta ‘participacién afectiva en una realidad ajena ' que la
comunicacion empdtica promueve consiste en la generacién de empatfa y
compasién. En efecto, compasién y empatia serin condicionantes para lograr una
correspondencia entre interlocutores, pues de suyo la compasion designa la actitud
de acompatiar la pasién del otro, y por ello, es pués, un modo de propiciar la
empatia, es decir, de propiciar la participacién afectiva de un sujeto en una
realidad ajena de manera cabal. Asf, desde la perspectiva de la comunicacién
empética, aquello que es ‘una realidad ajena’ pierde su lejanfa pués comienza a
ser un ‘terrotorio conocido’, pués yo nismo me pongo en los zapatos del otro y,

acompafiando su pasién, propicio mi propia concurrencia afectiva en su realidad.

% 1dem.
¢ Citado en Capelletti, . Protagoras:Naturaleza y cultura.
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Por ello, esta comunicacién empética, que genera una relajacién excepcional de las
defensa, aparece como la base de la comunicacién en general en virtud de que
“cuando vivimos ocultos tras un disfraz y tratamos de actuar segtin pautas que no
concuerdan con nuestros sentimientos, no osamos prestarnos atencién unos a
otros; siempre debemos mantener la guardia alta o corremos peligro de que
alguien atraviese nuestra barrera. Pero cuando alguien tiende a expresar sus
sentimientos verdaderos en cuanto surgen y vive sus relaciones sobre la base de
sus sentimientos reales ya no necesita adoptar una actitud defensiva y puede
atender y comprender a los otros miembros de la comunidad. En otras palabras
puede permitirse ver la vida tal y como la ve la otra persona en ese momento.””
Con todo, si esto es asf, asistimos entonces a un giro simbolico de la comunicacién
empética, a saber: que para que un individuo se preocupe por ejercitar las virtudes
mas altas ~aquellas que reditiian en beneficios para los demés-- y, asf, comprenda
y corresponda al otro a la manera compasiva y empética, es decir, promoviendo
una comunicacién que funde una comunidad, una comunién, este mismo
individuo debe haber cumplido con un paso anterior, el paso de reconocer su
propio ser y ser sf-mismo para confiar en su propia unicidad y en esta medida
pérmitir también al otro ser sf-mismo. En efecto, “esta tendencia se desarrolla a
medida que la persona descubre que puede confiar en sus propios sentimientos y
reacciones, que sus impulsos més profundos no son destructivos ni catastréficos y
que ¢l mismo no necesita ser vigilado, ya que es perfectamente capaz de encarar la
vida sobre una base real. En cuanto aprende que puede confiar en sf mismo, e su
propia unicidad, se vuelve mas capaz de confiar y aceptar los sentimientos y valores

que existen en otra persona”s.

7. Rogers, C. Ob Cit. pp. 282 - 283
® Thid. p, 284
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A lo largo de este trabajo hemos anotado una serie de argumentos a favor de la
idea de que el lenguaje filmico en general posee cualidades simbélicas y algunos
otros hemos aducido a favor de la hip6tesis de que el Cine de Poesia de Pier Paolo
Pasolini cumple exhaustivamente con tales requisitos.

Pues bien, dado que la cinematograffa tiene cualidades simboélicas, y lo mismo
vale decir respecto de la comunicacién empética, entonces el Cine de Poesia
pasolineano al ser simbolico es también en cierta medida empético. Todo ello
puede justificarse a través de las tragedias filmicas. En efecto, hemos desarrollado
a lo largo del capitulado de este trabajo una serie de ideas a favor de la hipGtesis
de que la tragedia en el Cine de Poesia de Pier Paolo Pasolini apareée €OMO una
connotacién tematica que, en la medida en que descubre las ‘partes en comun’ de
los hombres, posee cualidades simb6licas. En este sentido, todo parece indicar que
Pasolini, al realizar sus tragedias filmicas, realiza los apuntes de la comunicacién
empatica, pues sabernos que, por una parte, la tragedia se funda en la intencién de
‘generar compasién’ y, por otra, que Pasolini, para generar la compasion a través
de sus tragedias fflmicas, narra una historia trégica en la que se refleja a sf mismo,

remitiéndola a su propia historia personal, a su unicidad interior.

El nifio del prélogo —~habla Pasolini de Edipo Rey— soy yo, su padre es
mi padre, oficial de infanterfa, y la madre, una maestra, es mi madre.
Cuento mi vida, naturalmente transformada en mito, convertida en
epopeya gracias a la leyenda de Edipo.?

® Pasolini,P.P. Apud. Cuevas, M.A.ensayo introductorio a Pasolini, P. Chicos de arroyo. nota al pie no. 7

p.11
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Ast, lo m4s importante de las tragedias pasolineanas es que nos muestran que la
compasi6n supone el re-conocimiento de sf mismo. Con todo, este reconocimiento
de sf mismo que genera compasién con los otros supone también la confianza en
1os sentimientos propios en virtud de que “si estoy mé4s deseoso de ser yo mismo,
también estoy mas preparado para permitirte ser tt mismo, con todo lo que eso
implica”e ,pues, de no ser asi, la misma comunién entre dialogantes, o més

propiamente la comunidad humana, estd en peligro de desaparecer.

Cuando las presiones de la vida moderna se vuelven opresives, el fatigado
habitante de la ciudad suele hablar de un rebosante mundo como una
jungla de asfalto. Es ésta una forma colorista de describir el modo de vida en
una comunidad urbana densamente poblada, pero también sumamente
inexacta, como puede confirmar cualquiera que haya estudiado una jungla
verdadera.

En condiciones normales, en sus habitats naturales, los animales salvajes no
se mutilan a sf mismos, no se masturban, atacan a su prole, desarrollan
tilceras de estémago, se hacen fetichistas, padecen obesidad, forman parejas
homosexuales, ni cometen asesinatos. Todas estas cosas ocurren, no hace
falta decirlo, entre los habitantes de las ciudades. ;Revela, pues, esto, una
diferencia bésica entre la especie humana y los otros animales? También
otros animales observan estos tipos de comportamiento en determinadas
circunstancias, a saber, cuando se hallan confinados en condiciones
antinaturales de cautividad. El animal encerrado en la jaula de un parque
zoolégico manifiesta todas estas anormalidades que tan familiares nos son
por nuestros compafieros humanos. Evidentemente, entonces, la ciudad no
es una jungla de asfalto, es un zoo humane.

La comparacién que debemos hacer no es entre el habitante de la ciudad y el
animal salvaje, sino entre el habitante de la ciudad y el animal cautivo. El
moderno animal humano no vive ya en las condiciones naturales de su
especie. Atrapado, no por un cazador al servicio de un zoo, sino por su
propia inteligencia se ha instalado en una basta y agitada casa de fieras,
donde, a causa de la tensién, se halla en constante peligro de enloquecer.l!

10 Rogers, C. Ob. Cit. p. 285
. Cf. Marris, D. E! zoo humano. trad. Adolfo Martin, Madrid, Plazad Janes, 1979. 203pp. pp.9-11
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Asi, el peligro de no vivir en 'las condiciones naturales de Ia especie humana’ trae
consigo la imposibilidad de expresar los sentimientos verdaderos en cuanto
surjen, y en este sentido pone en riesgo la comuninad humana misma. Con todo,
hasta el saber de los poetas entiende que “en el peligro surge lo que salva."12 Y, en
la jaula de la inteligencia o razén humanas que ha generado una basta y agitada
casa de fieras, la comunicacién empética aparece como aquello que salva la
comunidad. Asf, decimos que el hombre encuentra en la comunicacién empatica
una salida de la ‘jaula humana’ en la medida en que ésta parte del supuesto
simbélico de que “una vez que alguien ha conseguido una buena comunicacién
consigo mismo, puede comunicarse mejor y més libremente con Jos demés.”»Con
todo, “la principal barrera que se opone a la comunicacion interpersonal es
nuestra tendencia espontinea a juzgar, evaluar, aprobar, o reprobar las
afirmaciones de la otra persona o del otro grupo.”# Por ello, Pasolini no se
equivocaba al pensar que la empresa que hace al hombre humano es transhumanar
y organizar. En efecto, si las presiones de la comunidad del hombre moderno han
desplazado de sus condiciones naturales a la especie humana, es porque el
hombre ha quedado cautivo, atrapado en su razén, en una inteligencia tal que lo
hace tender a evaluar y asf impedir toda correspondencia en la comunicacion
interpersonal. Es menester, entonces, trasladar al hombre més all4 de los linderos
de su propia inteligencia(que lo lleva espontineamente a juzgar, evaluar, aprobar
o reprobar) y cumplir, asf, la empresa humana de transhumanar para corresponder.
En efecto, s6lo el transhumanar ha de colocar al hombre en la posibilidad de

empatia con el resto de su comunidad pues el transhumanar rompe las rejas de la

12 Holderlin, F. Apud. Heidegger, M. “La esencia de la técnica”™ en Artlculos y conferencias. p.
B, Rogers, C. Ob. Cit. p. 288
", Idem.
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jaula de la inteligencia o razén humanas que, reiterando, lo llevan a juzgar,
evaluar, aprobar o reprobar en lugar de comprender, entender y corresponder las
afirmaciones de la otra persona, del otro grupo con el que dialoga. Pero, jcomo se
ha de transhumanar?, parece que la comunicaci6n empatica aparece como una
respuesta puntual y pertinente no sélo al problema de lo humano en cuanto tal,

sino también al problema de la comunidad humana.

;Pueden imaginar lo que significarfa este enfoque de la comunicacién si se lo
aplicara a campos mas amplios? Significarfa que se ha establecido una
verdadera comunicacién y casi se podria garantizar el logro de una solucién
razonable a cualquier problema. En efecto, la “comunicacién empatica” parece
ser Ia solucién de laboratorio al fracaso de las comunicaciones en grupos
reducidos. ;Podemos tomar esta respuesta en pequefia escala e investigarla,
perfeccionarla, desarrollarla y aplicarla a los fracasos de la comunicacitn, casi
fatales, que hoy amenazan la existencia misma de nuestro mundo modemo?
Pienso que se trata de una posibilidad y un desafic dignos de consideracién.?®
Con todo, podriamos preguntar jpor qué la comunicacién empética es una
respuesta para recuperar al hombre dentro de una comunidad? Nuestra respuesta
mas a la mano es que la comunicacién empética es una propuesta que conduce el
problema de la comunicacién y la comunidad humana -que genera— de manera
solvente en virtud de gue es por demés sabido que la constitucién elemental de la
comunicacién precisa de una comunidad, hablante-oyente, que habra de
comunicar, de poner algo en comin (lo susceptible de comunicar). Asimismo, es
claramente perceptible que la comunicacién empética promueve, apoya y realiza
esta comunidad y que por ello resuelve el problema de la comunicacién y la
comunidad de la manera mas 4gil y sélida posible. Todo ello lo logra en virtud de
que est4 fundada en la visién de un lenguaje simbolico que se pone los zapatos del

otro y asf entiende, con Platén, que “el hombre es el simbolo del hombre”.

¥, Cf. Rogers, C. Ob. Cit. pp.283,290
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Asf, decimos que, a un lenguaje simbélico corresponde una comunicacién
empética, en la medida en que un hombre no puede comprender y corresponder a
otro si no parte del supuesto de que a través del otro se conoce a sf mismo. En
efecto, un lenguaje simbélico, al hacer al simbolizante participe de lo simbolizado,
genera, en el ejercicio de la comunicacién, una empatfa, una compasién que pone
al hombre de camino a sf-mismo a través del otro, 0 mejor, en posibilidad de crear
una comunidad a condicion de “salir de mi’ y conocer, comprender y corresponder
al otro y participar de su unicidad afectivamente. Asf, pensamos que la
comunicacién sélo alcanza su finalidad completa desde la perspectiva de la
comunicacién empatica que, sobre la base de un lenguahe simbolico, genera una
identidad del conocimiento de mi mismo con el conocimiento del otro —en virtud
de que “el simbolo es un paso fuera de lo dado [y en este sentido fuera de mis
limites] que, con sus propias creaciones, retorna a la forma de lo dado [o sea, a mf
mismo, a mi unicidad]”16, Ahora bién, a la ‘finalidad completa’, a lo que se realiza
y llega a su fin, los griegos lo designaron con la palabra Télos; para ellos ‘télos’ hace
referencia no sélo a “aquello que ha alcanzado su fin, lo ha finalizado o
completado”??, sino también a “aquello que ha ejecutado su perfeccién en todas
sus partes, a aquello perfecto, cabal, acabado, completo, elegante y consumado en
su tipo.”1® Por ello, en un segundo momento, #los hace referencia a un “estar
colmado, a un ‘colmar’, ‘llenar hasta arriba’, ‘cumplir’, ‘ejecutar lo que se habfa
prometido’, ‘llegar al final de una labor’, ‘llevarla a la perfeccion™19 Asf, en virtud

de que la comunicacion empética estd fundada scbre la base de un lenguaje

., Cassirer, E. Filosofia de las formas simbélicas II. trad. Armando Morones México.F.C.E.1979.319pp. p.46
Y Cf. Télos en Liddell & Scott. An intermediate Greek-English Lexicon. Founded upon the seventh edition of
Liddell & Scott’s Greek-English Lexicon. New York. Oxford at the claredon press.1997 I tome.
¥ Idem.
*, Idem.
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simbélico que no conoce “ninguna lfnea divisoria que separe la palabra de su
significado, el contenido césico de la ‘representacién’ y el contenido del mero
signo, sino que ambos se disuelven y se funden entre sf “%, la comunicacion
alcanza su télos completo en la comunicacién empitica De esta suerte, una
comunicacién empatica fundada en el lenguaje simbélico ha de crear —y de hecho
crea— una correspondencia tal que muestra de modo cabal, acabado, completo,
elegante y consumado en su tipo, en que medida el hombre, al ejercitar la
comunicacién que crea una auténtica comunidad, es el simbolo del hombre. Asf,
una comunicacién empética fundada en un lenguaje simbélico aparece por fuerza
y necesariamente cOmoO una comunicacién que ha alcanzado su fin, lo ha
finalizado o completado, como aquello que ha ejecutado su perfeccin en todas
sus partes, como aquello perfecto en virtud de que la misma comunicacién es, por
definicién, un ‘poner en coman’. Dicho de otro modo, este ‘poner en com(n’ que
la comunicacién supone encuentra su ‘estar colmado’, su colmar, su ‘llenar hasta
arriba’, su “cumplir’, y su ‘ejecutar lo que se habfa prometido’ en la correspondencia
que la comunicacién empdtica promueve. En efecto, al ser la comunicacidn empdtica
una comunicacién que hace aparecer al hombre como sfmbolo del hombre, es al
mismo tiempo un medio que hace a la comunicaci6n ‘llegar al final de su labor’, y,
por lo mismo, es un vehfculo capaz de ‘llevarla a su perfeccion’. Aqui descansa la
importancia de las tragedias fllmicas pasolineanas, pues mientras estan basadas en
un lenguaje y una estructura de composicion simbglicos se encuentran sin saberlo
y sin conocerlo en territorios de la comunicacién empdtica. En efecto, a través dela
compasién tragica, la correspondencia que ‘pone en comun’ las diferentes

individualidades (unicidades) humanas y que es necesaria para que la

®_Cassirer, E. Cb, Cit. p. 46
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comunicacién llegue a su culmen, y al hacer compartir un territorio coman, un
trabajo con estas caracteristicas funda una comunidad, una fntima comunién entre
los hombres. Por ello, pensamos que las tragedias filmicas de Pier Paolo Fasolini
son, per sé, los apuntes para una comunicacién empética vilida para todos los
hombres y para todas las eras de la humanidad. De este modo, esta novedosa
propuesta pasolineana implicita en la filmografia tragica, responde y se enfrenta a
un enfoque adverso y descrefdo de los valores comunicativos y estéticos del cine
En efecto, el Cine de Poesia de Pier Paolo Pasolini va més all4 de la postura que
entiende al cine como “la industrializacién de la mentira.”? No cree que, en virtud
de su velocidad de proyeccion de 24 cuadros por segundo, el cine sea “un ritual de
adormecimiento”? util para “escapar de la realidad en tiempos de guerra y
liberarse de ella en tiempos de paz.”2 ni mucho menos que el cine establezca “un
ultimo record metafisico, a saber: el olvido final de la materia y de nuestra
presencia en el mundo, mé4s all4 de la barrera del sonido y més all4 de la barrera
de la luz"? Si P. Virilio cree que el olvido final de la materia y de nuestra
presencia en el mundo, son los atributos que hacen ser al cine una ‘estética de la
desaparici6n’ cuyo problema es la velocidad de proyeccién de las imagenes que
“nada més surgen, dejan de existir"%, presentando un tiempo diferido desprovisto
de huellas mneménicas que generan dicho olvido final, las tragedias fflmicas de
Pasolini, con su lenguaje simbdlico, demuestran lo contrario, pues este lenguaje

simbdlico, al hacer participar al simbolizante en el simbolizado y en esa medida

! Declaracién de P. Virilio en Munoz, O. “Entrevista con Paul Virilio” en Bebelia, 12 de noviembre de 1994
pp. 2-3p.2
2 virilio, P, Estética de la desaparicién. Trad Nomi Benegas. Barcelona, Anagrama 1988. 128pp. p. 70
B Cf ldem.
¥ Ibid. p. 128
B Mufioz, O. “Entrevista con Paul Virilio™ Ob. Cit. p.2
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presentar no sélo ‘las cosas’ sino también ‘el ser de las cosas’, desdice la idea de
que “el tiempo diferido del motor cinematogréfico disuelve las apariencias del
mundo presente”y, a fin de cuentas, de que este ‘dejar de existir’ de la imagen
cinematografica genera el poder de inmemorializacion de Ia realidad; es decir, de
im-pregnancia de lo real, pues “no podemos olvidar algo que no ha ocurrido”? y ,
principalmente, de que “la evidencia es lo mas peligroso, porque se da
transparente. Hemos pasado de una estética de la aparicién a una estética de la
desaparicion.”®

Cierto es que se ha pensado que “en el cine la cdmara puede atrapar un momento,
pero ese momento ya pasé; en el fondo, traza un fantasma de ese momento y no
tenemos la certeza de que ese momento existié fuera de la pelicula ;O es la
pelcula una garantia de la existencia de ese momento?;A quién debemos
preguntarle? Este mundo, esta suposicién es entonces una ilusién. Lo tnico
verdadero es la memoria, mas la memoria, en cine, s una invencién.?

Con todo, desde el lenguaje simbdlico del Cine de Poesfa la camara no traza ningn
fantasma de ningn momento porque no es una representacion lo que sustenta al
lenguaje simbdlico, en este sentido, la cAmara no sustituye el momento real por el
momento de la pelfcula, es decir que no hay relevo ni hay tampoco un fuera de la
pelicula, pues muestra no s6lo ‘las cosas’ sino tambien ‘et ser de las cosas’. As, el
lenguaje simbélico hace de los dos momentos —el de la pelicula y el de la realidad-
- una unidad que acaece herméticamente como una sola visién de la vida y Ia

realidad.

%, Virilio, P. Estética de la desaparicién. Ob Cit. p. 61
¥ Mufioz, O. “Entrevista con Paut Virilio™ Ob. Cit. p.3
2, Idem
® Testimonia del cineasta portugues Manuel de Oliveira en Historia de Lisboa. Wim Wenders. Road
movies, Madragoa Filmes, WDR, Lisboa G4. Repiiblica Federal de Alemania—-Portugal. 1994.
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Dicho de otro modo, el Cine de Poesia de Pier Paolo Pasolini deja claro que no es
cierto que el cine proyecta una imagen de la realidad, y que, en virtud de que el
cine traza un fantasma de la realidad, ésta se esfuma en la dimadmica de una
estética de la desaparicién. Ciertamente, Pasolini acepta que, sin memoria, las
imé4genes del cine son una suposicién, una mera ilusion, y que, debido a ello, el
hombre no registra huella alguna de esta ilusion de la realidad en su memoria. Al
mismo tiempo, comparte la idea de que no podemos olvidar algo que no ha
ocurrido. Pero no acepta que “apuntar una cdmara es como apuntar un arma
contra la realidad. Pues este ‘apuntar’ es como si a las cosas se les exprimiera la
vida. Girar la manivela es encoger la ciudad desvaneciéndola més y mas”»

Por ello, parece ser que, a pesar de la definicién del cine arriba presentada en el
Cine de Poesia de Pier Paolo Pasolini, se impone cada vez con més fuerza la

distincion establecida por Eisenstein entre cine y cinematografia.

El cine es —-dice Eisenstein—: tantas y tantas corporaciones, tales y tales
vuelcos del capital, tales y tales estrellas, tales y tales dramas. La
cinematografia es en primer lugar y sobre todo, montaje.®

¥ Cf. Dialogo final Frederich/Winter en Historia de Lisboa. Wim Wenders.Ob. Cit.

3! Eisenstein, S.M. “El principio cinematogréfico y el idcograma” en La forma del cine. p. 33
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Pensamos que Pasolini al proponer la connotacién tematica de las tragedias
filmicas sobre la base del Cine de Poesia, ahonda, redunda y fortalece los trabajos
iniciados por S.M. Eisenstein en torno a los estudios del montaje, pues para
Eisenstein el montaje es el modo de articular, ordenar y establecer el lenguaje
flmico, mientras que Pasolini parte ya de este supuesto y no s6lo propone un
modo poético de articular, ordenar y establecer el lenguaje fflmico sino que,
ademés, parte de esta articulacién y ordenamiento para establecer la connotacién
tematica de la tragedia, logrando, de este modo, centrar, en las entrafias de la

cinematograffa, una propuesta que apela alo esencial del film, a saber: a lo filmico.

En la pelicula, lo filmico es lo que no puede describirse, la representacién
que no puede ser representada. Lo filmico empieza donde acaban lenguaje y
metalenguaje articulados.

Por su parte, R. Barthes ha identificado esta irrepresentabilidad de lo filmico, con
lo que &l ha denominado ‘lo obtuso’ que, segin explica, es el nivel més profundo
del mensaje filmico. En efecto, €l nos dice que “ahf precisamente [en lo obtuso,]
estd lo filmico, en ese punto en el que el lenguaje articulado no es mis que
aproximativo y donde comienza otro lenguaje [simboélico] cuya <ciencia> no
podra ser la linglifstica; y en virtud de que ésta solo estudia lo material
(significante) del signo y lo obtuso es irrepresentable, pronto habrd de ser

abandonada como una nave nodriza.”3

32 Cf Barthes, R. Lo obvio y lo obtuso. p.64
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Lo filmico no es el film; lo filmico est4 tan lejos de la pelicula como lo
novelesco de la novela (puedo escribir novelescamente sin escribir jamés
una novela).®

Y, segin puedo ver, el lenguaje obtuso de lo filmico es mas propiamente un
lenguaje simbolico, porque parte de lo obvio —el nivel mas evidente del mensaje
filmico segtn Barthes--, de lo evidente y depende de ély por lo mismo forma una
unidad con &), a la manera del ideograma japonés que a partir de dos representes
genera un irrepresentable. Esto ‘irrepresentable’ es lo obtuso que mantiene
comunicacién, intimidad y armonfa con lo obvio y, por ello, es propiamente
simbélico.

Ahora bién, de acuerdo a la cualidad irrepresentable de lo obtuso, se ha pensado
que “ no tiene lugar estructural. Y que un semantélogo no le concederia existencia
objetiva porque, frente al sentido obvio, no esta copiando nada: jeémo describir lo
que no representa nada?”

Con todo, dado que “el sentido obtuso esté fuera del lenguaje articulado, pero, sin
embargo, dentro de la interlocuci6n”* pensamos, por analogfa, que lo
irrepresentable y oculto que lo filmico, lo cinematogréfico es, estd incluido en el
mismo mensaje fflmico bajo una dinimica simb6lica de armonfa de los contrarios -
~obvio y obtuso- de dicho mensaje filmico y en este sentido, el sentido obfuso no
representa nada pues no es el releve significante de nada, pero, a pesar de todo,

simboliza, es decir, habla de algo més.

% Ibid. p. 65
¥, Ibid. p. 61
¥, Tbid. p. 61
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Asf las cosas, frente a la postura que afirma que el cine es la industrializacién de la
mentira dirigida sobre la base de una estética de la desaparicion, sabemos ahora
que el cine, entendido como una articulacién simbolica del lenguaje fflmico,
expresa una ‘modalidad cultural’ que no desaparece. Antes bien, permanece y
hace aparecer un sentido claro de comunidad y comunién, inteligible para el
espiritu humano bajo la forma irrepresentable de lo obtuso.

Por ello desde la perspectiva del poder simbolico de un lenguaje fflmico que
mantiene una fntima union de lo irrepresentable con lo representado, “sabemos
que bajo la imagen que se nos muestra hay otra mds fiel a la realidad, y bajo ésta
atn hay otra, y otra, hasta la verdadera imagen de esa realidad, absoluta y
misteriosa, que ningtn cjo podra ver nunca”® De este modo pensamos que las
tragedias filmicas pasolineanas poseen el equilibrio, la armonfa y el balance entre
lo obvio y lo obtuso propio del simbolo. En efecto, dichas tragedias, al estar
construidas sobre la base de un lenguaje simbélico --donde el simbolizante
participa de lo simbolizado— no s6lo mantienen, retinen, y armonizan la imagen
con el objeto que representa (cualidad de lo obtuso) sino que en vez de
desaparecer la realidad hasta el grado de hacerla ilusién, la hacen ‘aparecer’ al
tocar el mismo ser de la realidad, es decir, tocando lo simbolizado: esa misteriosa y
absoluta realidad que nunca ojo alguno ha visto ni ha de ver pues es de naturaleza
obtusa. Es aquf donde, segiin puedo ver, el transhumanar de las tragedias filmicas
pasolineanas constituyen los apuntes para una comunicacién empdtica; que, a su

vez, organizan los apuntes para una estética de la aparicion.

¥ Comentario de Wim Wenders a Historia de Lishoa en Cineteca Nacional. Cuadernillo de la XXIX Muestra
Internacional de Cine. México, Noviembre/Diciembre 1996
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Por ello, podemos concluir que transhumanar y organizar son , propiamente, el
‘hacia donde’ se dirigen las tragedias filmicas pasolineanas y que ambos son
apuntes establecidos, dirigidos, y fundados en un lenguaje simbélico que
proporciona imégenes no sélo para la idea de Levi-Strauss de que en el lenguaje del
arte hay un vinculo ‘material’ entre la obra de arte y el objeto que representa, sino
también para la de Barthes, quien piensa que “el arte estd presente como una
forma muy antigua que retorna, de modo irresistible, en la economia de las
sociedades”¥ Idea que, por lo demds, poblaba ya la cabeza de Pasolini cuando
afirmé que “el destino de todo futuro consiste en convertirse en pasado, si no lo es

Ya.usa

37 Barthes, R. Lo obvio y lo obtuso. Ob. Cit. p. 203
¥ Pasolini, P.P. “Huellas prehistéricas” en E{ caos contra el terror. pp. 198-199
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Anexos

Pier Paolo Pasolini: el hombre y la obra

Se trata en definitiva, del
reconocimiento de una crisis
—v¥ de una crisis muy grave.

Pier Paolo Pasolini

1.1. Anexo primero: Biografia de Pier Paolo Pasolini

Hijo del teniente de infanteria Carlo Alberto Pasolini y de Susana Colussi,
maestra elemental, Pier Paolo Pasolini nace en Bolonia, el cinco de marzo de
19221. Hasta los quince afios, radicé en un poblado al nororiente del Fruili
(tierra natal de su madre) llamade Casarca. En 1937, la familia Pasolini
regresa a Bolonia. Pasolini se matricula en la universidad de esta ciudad. Entre
las personalidades que configuraron sus intereses en aquella época se
encuentran Montale, Sereni, Beethoven y Hoélderlinz. Durante la segunda
guerra desarrolla sus primeras actividades pedagéfgicas y un notable quehacer

filolégico dialectal.

' Cf. Miguel Angel Cueves, Introduecién a Chicos del arroyo, en Pasolini, Piere Paolo, Chicos del arroyo
Cétedra, Madrid, 1990, p. 9.
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Para 1946, en la inmediata posguerra, registra su primer recuerdo de

acercamiento a la conciencia homosexual.

“ten{a yo poco més de tres afios. De los muchachos que jugaban en el
parque frontero a mi casa, mis que cualquier otra cosa me
impresionaban las piernas (...) Era el sentimiento de lo inalcanzable,
de lo carnal —algo para lo que todavia no se ha inventado un
nombre. Yo entonces lo inventé y fue ‘teta veleta’ (...), alge como un
cosquilleo, una seduccién, una humillacién”3,

En el afio 1947, en conjuncién conm sus primeras experiencias

homosexuales, le sobreviene una peculiar experiencia religiosa; su encuentro

con el misticismo.

Fue una verdadera enfermedad de mi espiritu; pero de ella sali6
extraordinariamente depurado. Pasaba horas frente 2 una hoja o una
mano para “comprenderlas”, (...) para salvar el limite o la sutura
donde yo terminaba y comenzaba la hoja, el tronco. No pensaba
directamente en Dios, sino en lo Otro, algo mucho més importante
para mi. Con el descubrimiento de esta dimensién acabé creyendo en
el milagro ¥ en la profecia.

Para 1949 Pasolini sale de Casarsa, después de que, acusado de

corrupcién de menores y haber sido utilizado politicamente a la bonanza de la

faccibn democristiana de la politica local, lo han expulsado del partido

Comunista.

En el invierno del 49 hui {...) hui con mi madre a Roma, como en una
novela. El periodo friulanc habia terminado®.

[T S

. Idem. p. 15.
.Idem, p. 11,
.Idem. p. 18.
. Idem. p. 22.
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Instalado en Roma Pasolini trabaja, en condiciones econémicas precarias, los
proyectos El signo de una cosa, Amado Mio y Muchacho de la Vida. Un ano

después recibe apoyo de Sereni y conoce a Bertolucci.

A finales de 1951 “obtiene un empleo como profesor y su primer contrato
editorial que consistié en la recopilacién de la antologia Poesia dialectal del
Novecientos. Y, en ese mismo afio, comienza a escribir los poemas civiles (...) que

conformarén el texto titulado Las cenizas de Gramci” 6.

En 1955 se publica Chicos del arrollo e inmediatamente se desata un
proceso judicial que la tacha de obscena. De tal proceso Pasolini saldréa
socialmente indemne, pero marcado por el escdndalo que lo perseguird por
giempre, incluso después de su muerte. En efecto, Una vida violenta y las
peliculas Acattone, Mamma Roma, La Ricotta, Teorema, Decameron, Il racoonti

di Canterbury y Salé fueron sometidos a procesos judiciales?,

El periodo de 1960 a 1964 ve intensificarse las campafas clérigo fascistas
y, con ellas, las iniciativas de la censura y de la magistratura contra la obra y
persona de Pasolini®. No obstante, nuestro autor sigue su trabajo y comienza a
interesarse por otro tipe de lenguaje artistico; a saber, el teatro®. Con tédo, en

una colaboracién de 1966 para la revista Nuovi Argumenti anuncia que:

Este teatro habria de ser naturalmente un teatro dificil, un teatro
entendido como rito de cultura y, por lo tanto, dirigido a una élite
(...) un acto de protesta activa, dindmica, contra la cultura en
masall,

¢ _Idem. p. 25.

7. Cf. Idem. p. 26.

¥ Cf Pasolini, P. P. Las bellas banderas. Planets, Barcelona, 198Z; p. 23.
% . Cf. Pasolini, P. P. Chicos del arroyo, p. 33.

° Idem. p. 34.
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Sin lugar a dudas, esta es la etapa mas importante para Pasolini en su
gran bisqueda de una expresién artistica concentrada en una lucha contra el
fariseismo que, en una época a la cual é] considera la época de la alienacidn, estd
en todas partes!!. El gran problema de una época asi es, segin Pasolini “la

cultura en masa” y contra ella se levanta.

Me irrité, y no quise continuar haciendo peliculas féciles, populares,
pues en ese caso habrian sido en un cierto sentido manipuladas,
mercantilizadas, utilizadas por la civilizacién de la masa. A partir de
ahi hago peliculas mds dificiles como Uccellacci e uccellini (1966),
Edipo Rey (1967), Teorema (1968}, Porcile (1969), Medea (1970); un
grupo de peliculas en definitiva més aristocrdticas y dificiles,
dificilmente utilizables en iltima instancial2.

En el divorcio de la “cultura en masa” Pasolini ¢rea lo que é1 mismo llamd “Cine
de poesia”; el que, segln é, se caracteriza por ser “irracionalista, hermético, de
indagacién en lo inconsciente y de restauracién del mito como canon
epistemolégico [y en el que] el teatro de palabra se convierte en elegia que no

deviene idilio sino tragedia...” 18

Cierto es que esta nueva concepcién del cine representa, en el proceso
creativo de Pasolini, “una clara desviacién de intereses”. Con todo, a pesar de
la ausencia de publicaciones poéticas no podemos afirmar licitamente que, esta
nueva concepcién haya afectado en modo alguno su contribucién en el ambito
poético y narrativo. Antes bien, la aparicién de la antologia Poesia en forma de
rosa {1964) hasta la de Transumanar y organizar (1971) son claro ejemplo de
cébmo esta nueva concepcidén del cine despierta y fomenta en Pasolini una

profunda y novedosa inspiracién poética.

"' Cabe sefialar que las expresiones subrayadas aqui son ambas titulos de articulos publicados en la antologia
que lleva por titulo Las bellas banderas.

2 Pasolini, P. P. Chicos del arroyo, p. 35.

| Ibidem.

183




ANEXOS EL HOMBRE Y LA
OBRA

No obstante, es imposible hacer caso omiso da la clara ausencia de
publicaciones que, hasta el momento, venia siendo muy fecunda. Por ello, vale
la pena explicar la razén de esta ausencia. Es mi opinién suponer que Pasolini
no publica ni escribe porque, entre otras cosas, existe ya en el mundo “la dura
polémica con la nueva vanguardia, una critica a la inanidad de toda critica
exclusivamente literaria y una declaracién de fines de la literatura a secas, una
dolorosa toma de conciencia del horrendo futuro tecnolégico preparado por el
neocapitalismo”4. Y, Pasolini no deja de participar en esa polémica. En efecto,
Trasumanar y organizar bien puede ser vista como una obra que se adhiere a
una clara confrontacién con la idea del dominio de una lengua instrumental. Es
decir, la obra mencionada es, a los ojos del propio Pasolini, “una idea
metalingiifstica”, porque intentaba, segiin nuestro autor, exponer una
“aceptacién total de la literatura y {un] rechazo total de la literatura™!s. No

obstante, Trasumanar y organizar no tiene la resonancia esperada.

Empero, en su inmutable intencién de oponer al presente consumista un
pasado reciente, para mostrar la realidad de las relaciones entre los cuerpos
frente a la irrealidad de la sociedad de consumo, Pasolini produce la, asi
llamada Trilogia de la vida, compuesta por las obras Decameron (1971), Los
cuentos de Canterbury (1972), Il fiore de las mil y una noches (1974). En efecto,
la intencién de Pasolini al realizar estas peliculas no es otra que hacer ver al
publico que “gozar la vida [en el cuerpo} significa justamente de gozar de una

vida que histéricamente ya no existe; y vivirla es por lo tanto reaccionario” 16

“  Pasolini, P. P., B! caos contra el terror, ed. Grijaibo, Barcelona 1981.
15 Pagolini, P. P. Chicos del arroyo, p. 36.
* Idem. p. 37.
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Es menester mencionar que estas peliculas, que Pasolini califico de
“bastante faciles”, llegaron a ser mal comprendidas por el piblico

cinematografico —al cual Pasolini considerd siempre una masal?.

Ahora todo se ha vuelto del revés (...). La realidad de los
cuerpos inocentes ha sido violada, manipulada y pisoteada por
el poder consumista”18,

Pero, pasado el tiempo, fuera del contexto histérico en el cual estas obras
surgieron, la critica cinematogréfica las considerd “obras maestras de la estética
del cuerpo, de su materia, su peso, su expresividad”!9. No obstante, por la
recepcién que tales obras tuvieron en su momento —se las considerd pornografia

ligera— llevaron a Pasolini a afirmar:

Yo abjure de La trilogia de la vida, aunque no me arrepienta de
haberla hecho. En realidad no puedo negar la sinceridad y la
necesidad que me impulsaron a la representacién de los cuerpos y de
su simbolo culminante, el sexo®,

Tal vez la sinceridad y la honestidad que Pasolint imprimid siempre a su
obra le valié la fuerza con que la posteridad acogié y comprendid las intenciones
mis profundas de su trabajo. Intenciones que nunca dejaron de estar presentes
en su vida, a pesar de los “fracasos” y “derrotas” que Pasolini sufrié en la época
que le tochd vivir. Ciertamente, en 1975, afio de su muerte, Pasolini continda
concretando, mediante la cinematografia, sus ideas, reflexiones y reacciones

frente a la realidad. Salé o los ciento veinte dias de Sodoma es la iltima pelicula

" Cf. “;Qué es la multitud”, en Pasolini, P, P., B/ caos conira el terror, pp. 221-223. Cabe sefialar que en
este articulo Pasolini distingue entre *‘masa’ y ‘muchedumbre’, distincién importante para entender a! cine
como fendmeno de masas y como producto de fa tecnologfa. De esto hablaremos més adelante, cuando se

toque ¢! tema de Cine y tragedia.

* | Pasolini, P. P., Cartas luternas, Madrid, Trotta, 1997; p. 61.

¥ Novaro, B. “Pasolini, una mirada violenta”, en Pantalla 11, pp. 28-31.

¥ _Pasolini, P. P., Cartas luternas, Madrid, Trotta, 1997; p. 64.
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que la oposicién le dejé realizar; si es verdad que su muerte se debe a un crimen

politico, como todavia est4 por comprobarse.

La manana del 2 de noviembre de 1975, en una explanada del
Idroscalo de Ostia [Italia), se encontrd el cuerpo de Pier Paclo
Pasolini: (...) hombre controvertido y contradictorio, parecia haber
concluido su propia existencia como en una pégina de sus novelas,
como en la secuencia de una de sus peliculas. Lo habia matado un
rogazzo di vita. Asi lo confesd inmediatamente un muchacho
pueblerino de 17 afios. Se abrié la controversia™. ’

Salé o los ciento veinte dias de Sodoma es una pelicula inspirada en Sade
y en la Repablica de Salé —instaurada en Ferrara por Benito Mussolini en los
afios 1944 y 1945. El contenido de la misma se dirige a sugerir dos ideas
fundamentales. La primera de ellas intenta presentar una reflexién de los
puentes que tiende el Ambito de lo politico al cultural, al presentar la
degradacién de los cuerpos. La segunda, busca expresar cémo la cultura, en pos
de una visi6n profana del mundo, se dirige, por un lado, cada vez més de prisa
hacia la satisfaccién de lo efimero (entendido como placer y su consecuente
tedio), dentro de un orden politico expresado précticamente por la palabra
‘tolerancia’ y, por otre, busca expresar cébmo “la liberacién sexual en vez de dar
soltura y felicidad a los jévenes y a los muchachos, les ha vuelto infelices,

cerrados y, por consiguiente, estupidamente presuntucsos y agresivos” 22,

Asi, hasta su muerte, Pasolini jamés olvidé su mas ferviente misién, pues
aunca cambié su visién sobre la realidad, su sociedad y cultura, Antes bien, esta
se recrudecié y radicalizé a tal punto que juzgé conveniente llevar a la pantalla

“una brutal representacién del mal”23,

1 Cf Sicialino, Enzo, Vida de Pasolini, Barcclona, Plaza & Janes, 1981.
2 Idem. p. 63.
B Pagolini, P. P. Chicos del arroyo, p. 38.
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He terminado aceptando a Italia tal cual es ahora. Un inmenso pozo
de serpientes donde, salvo alguna excepcién y algunas miseras élites,
todo es serpientes, estipidas y feroces, indiferenciables, ambiguas,
desagradables (...) Si las cosas son ahora asi, jpuedo hacer ya filmes
como los de La trilogia de la vida?™,

Mas esta “representacién del mal” no se limité al 4mbito cinematografico
sino que se expande hasta los confines del Ambito literario donde se sitian La
nuova gioventu y La Divina Mimesis; escrito, este Gltimo, autobiografico que
Pasolini dejé inconcluso por suponer que “ahora estamos, por ¢l momento, en
«mezo del camin di nostra vitas, en el encuentro con las tres fieras, etc.”%.
Ciertamente, en opinién de Miguel Ange! Cuevas, estas dos Gltimas obras son,
“gmbas, vueltas al pasado”. Tal opinién resulta comprensible si tomamos en
cuenta que el mismo Pasolini habia pensado, con seis afios de anticipacién que
“el destino de todo futuro, [consiste] en convertirse en pasado, sinoloesya. Yla
repeticién continua de estas busquedas tanteadoras y prontas del hombre
obstinado reafirma al que le ha caido en suerte vivir en la actualidad (...): lo
reafirma en la capacidad exhaustiva y poética del presente puro, inagotable o en

cualquier caso, irrevocable” 26,

Meses antes de morir Pasolini dijo en el Parrafo Cuarto de su
Gennariello: “Muy a menudo, tanto el individuo como la sociedad empeoran. La
regresion y el empeoramiento no se acepta. Se viven, a lo sumo, con indignacién
o con rabia (...) En esta segunda fase [del poder politico en Italia de 1975] se ha
producido una serie atroz de atentados y de crimenes politicos. De los cuales,
especificamente, son también culpables formalmente los hombres de poder

democristianos”2?.

M _ Pier Paolo Pasolini, Un cine de poesia, Dossier editado por la Cincteca Nacienal de México, Junio, 1993,
3 pasolini, P. P. La divina mimesis, México, Revista de la Universidad de México, Sumario Volimen XXX,
No. 8, abril, 1979,

% Pasglini, P. P., “Huellas prehistéricas”, en E/ caos contra el terror, pp. 198-199.

7 Pasolini, P. P., “Gennaricllo™, en Cartas luteranas, pp. 28-30.
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Pasolini muerto, “tenia la cabeza destrozada, los cabellos empapados de
sangre. Estaba de bruces, con las manos debajo. Iba mal vestido (...) Tenia el
rostro desfigurado, y una oreja cortada o casi cortada. Las fotografias de los
periodicos muestran la sequedad de su cuerpo lacerado en el suelo, el brazo
derecho bajo el pecho. Otras fotrografias, con los agentes de la policia cientifica
al rededor, lo muestran supino: las manos y los dedos con desgarros; carente de
algo en la expresién sometida y sofocada del rostro; el tbrax ensanchado e

informe, ya sin la ligereza que le era propia”%.

Era lo particularmente tenso del momento politico lo que hizo inverosimil
1a teoria que sostenia el asesinato homosexual-pasional como eje del crimen. De
cualquier modo se habia muerto aquel hombre “atraido por la catéastrofe y por la
subversién como elemento regenerativo de la historia, y nutrido a la vez de
esperanzas cristianas; su contradiccién fue draméticamente emblemética de un

periodo, tal vez no cerrado atn, de la reciente Historia” 28,

2.2. Anexo segundo: Personalidad y caracter de Pier Paolo
Pasolini

Hemos asistido, hasta el momento, al recitativo cronolégico de la vida de
Pasolini. Con todo, todo ello no es suficiente para crearnos una imagen general
de Pasolini, es decir, para atisbar sus aspiraciones, su caricter. En efecto, ver la
vida de un hombre a través de su biografia es tratar con los datos objetivos con
que se cuenta, con los registros histéricos que llegan a nuestras manos en forma

de libros y que, algin dia, tuvieron corporeidad, espacio, tiempo, pero, sobre

B Sicialino, Enzo, Vida de Pasolini, p. 21.
¥ Idem.
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todo, alma; es decir, un elemento subjetivo que animé dichos eventos histéricos

—que todo hombre puede experimentar dentro de si mismo como emociones.

Pero jse puede, acaso, explorar los datos objetivos en basqueda del
elemento subjetivo que lo animé, como fuerza interior, a actuar en el mundo?
Dicho atGn mejor, (se puede atravesar los datos histdricos para saber, indagar,
observar, crearnos una imagen general de la personalidad de Pasolini, de sus
criterios y convicciones que le hicieron tomar postura en su mundo, frente a la

historia de su tiempo?

Al pareces es innegable aceptar, como Dilthey afirma, que “todo es
historia, la historia es vida y la vida es historia”; por consiguiente el elemento
subjetivo que buscamos para comprender y caracterizar la personalidad de
Pasolini no es algo ajeno e inaccesible. Antes bien, ya estd en la historia. Por

ello, es la historia misma que lo ofrece a quien lo sepa ver.

Asi, el problema de comprender la personalidad y vida de un personaje se
gimplifica o, mejor, se especifica, pues es el problema de saber ver lo que ya esta
en la historia —;en el mundo?— de un modo sutil y silencioso, que nos habla de
su ocultamiento aparente. Entonces, propongimonos aguzar la mirada para
revisar otra vez los datos vertidos arriba con la intencién de crear “una historia
sin fechas”, es decir una historia cifrada en la intencién de hilar los muy
diversos modos en los cuales la vida de Pasolini manifesté ese aspecto subjetivo
e intentar solucionar, a través de ello, la singularidad y del caracter y

personalidad de Pier Paolo Pasolini.

Uno de los principales indicadores que revelan la perscnalidad de un
hombre es su actuar en el mundo, es decir, su postura frente a los
acontecimientos de la realidad; lo cual se traduce en decisiones, valoraciones y
modos de vivir y asimilar los muy diversos fenémenos y situaciones que ofrece la

realidad.

189




ANEXOS EL HOMBRE Y LA
OBRA

Segin Shopenhauer “ (..} cada accién humana es producto de dos
factores: el carfcter individual y el motivo”3 que activa y define ese caricter.
Por su parte, Jung afirma que la personalidad se establece en la medida en que
el hombre se reconoce a si mismo, pues “ (...) el logro consiste, nada menos, que

en el mejor desarrollo posible de toda la individualidad.” 3

Ahora bien, en la medida en la que Jung sostiene que “no solo el motivo
causal, la necesidad [de actuar], sino también la consciente decisién moral
deben prestar su fuerza al proceso de desarrollo de la personalidad”2, Jung
establece una mirada panordmica todavia mds minuciosa que la propuesta por
Shopenhauer. En efecto, este altimo no presta atencién al elemento consciente
(voluntad y decisién) en el actuar humano. Antes bien, parece colocar todo
dentro de una especie de automatismo que se debate entre el caricter, al cual
considera como algo innato, imposible de ser modificado, y el actuar mismo en
cada situacién especifica. Por ello, en Shopenhauer queda cancelada toda
posibilidad de trénsito eventual del carécter, pues éste se reduce, segtin el autor
citado, a una forma de ser y de actuar especifica e inmutable —porque es
compartida por todos aquellos seres llamados humanos. En efecto, la sentencia
escoléstica “hommo sequitur esse” permite creer a Shopenhauer que todo ser
humano actuaré del mismo modo en el que se actué por vez primera en una
situacién determinada, siempre que ésta vuelva a hacerse presente. Jung por su
parte, aporta el elemento de la conciencia como guia del actuar humaro, por
ello, su pensamiento permite establecer la posibilidad de modificar reacciones
con base en la idea de que un deseo profundo més intenso lleva al hombre a
cambiar consciente y voluntariamente modos de ser y de actuar con vistas a la

realizacién de su identidad y singularidad.

% Shopenhauer, A. La libertad, México, Ediciones Coyoacdn, 1988; p. 141.

¥ Jung, C. G., “Sobre la formacién de la personalidad”, en Realidad del alma, Buenos Aires, Losada, 1968;
p. 123

3? Idem.p. 125
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Si faltara aquél, es decir, la necesidad, el llamado desarrollo tan sélo
geria una acrobacia de la voluntad; si faltara la consciente decisién,
el desarrollo no pasaria del automatismo obtuso en inconsciente.
Pero sblo se puede llegar a decidir moralmente el camino propio
cuando se el considera el mejor3,

Las afirmaciones jungianas pueden llevarnos a barruntar que la
personalidad humana sélo se puede calificar de “conformada” o “no
conformada”, en virtud de que la personalidad es el reconocimiento,
establecimiento y afirmacién de la individualidad de cada uno a partir no sblo
de la necesidad de actuar, sino de hacer consciente la voz interna, es decir,
destinaci6n, ley propia que propone un camino, una via de accién personal que
nos compele a poner toda la confianza o lealtad confiada en esa ley propia. En
efecto, “los deméis caminos son las conveniencias de indole moral, social,
politica, filosbfica y religiosa”34 ya establecidos de antemano y externamente a
cada individuo. Por ello, no representan de manera integra (aunque no asi
parcial, quiz4) las conveniencias personales, individuales, especificas y nicas
de cada ser humano, cuya existencia particulariza y determina concretamente
la multiple e infinita variedad de los modos de manifestacién de lo humano

como tal.

E! mapa biogréfico propuesto por Jung ha de servirme como herramienta
para realizar esa “historia sin fechas” sefialada al principio y a través de la cual
habré de clarificar los primeros rasgos de la personalidad de Pier Paolo Pasolini.
Ciertamente no habré de dejar de lado el encuentro con su mundo, es decir, sus
reacciones que fueron, dentro de la crisis politica italiana —que va de la decida
de los 20's & los 70’'s—, acciones de resistencia. En efecto, para seguir el
testimonio de Alberto Moravia “ (...) a Pier Paolo Pasolini le toc6 vivir un perido

desastroso de Italia, en un momento de catdstrofe sin igual, tras una derrota

¥ Idem.
¥ Kdem.
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militar, con dos ejéreitos que luchaban en su suelo. Al mismo tiempo que la
revolucién industrial atraia hacia la ciudad a millones de hombres que
procedian de esa civilizacién agreste que Pasolini amaba y de la que, a su vez,
formaba parte”33.

Cabe sefialar que este momento histérico influyé de tal forma en Ia
poética pasoliniana que dio origen a dos de los temas principales de la misma; a
gaber: “el llanto sobre la patria devastada, postrada, humillada, y la nostalgia
por la cultura campesina. La poesia de Pasolini viene de lejos de las
profundidades remotas de la literatura italiana. De Dante y de Petrarca, que
nos han hablado, ellos también, de las desgracias de Italia (...) Todo eso hace de
Pasolini un poeta actual y antiguo, un poeta que quiso ser primitivo en una

época decadente” 36,

Con todo, el momento desastroso no se cernia tan sélo en Italia. De
hecho, el nacimiento de Pasolini (1922) tuvo lugar cuando el mundo entero
atravesaba por una crisis y se hundia en ella. El pasmo histérico que la
humanidad vivié en la primera guerra mundial y que se habia querido evitar
con las ideas del positivismo comtiano, desde los altimos treinta afios del siglo
pasado, era el nicleo que hacia mover al mundo. Desde la frase de Comte
Orden y progreso la humanidad experimento una gran irrupciéon de “los
congresos cientificos, el basto impulso industrial, las grandes exposiciones
universales, las grandes perforaciones de tineles y canales y las exploraciones
{como) otras tantas banderas ondeantes al viento impetuoso del progreso. Pero
ni siquiera la predicacién positivista logré ocultar las contradicciones que se
incubaban en el seno de la sociedad europea y que muy pronto desembocarian

en la matanza de la Primera Guerra Mundial”3? en 1914.

3 pier Paclo Pasolini, Un cine de poesia, Dossier editado por la Cineteca Nacional de Méxice, Junio, 1553
¥ Idem, .
¥ Micheli De, M. Las Vanguardias artisticas del siglo XX. Madrid Alianza Forma 1995. Pp.71-72.
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Después de que la paz fue restablecida en 1920 con la llamada “sociedad
de las naciones” (con las potencias victoriosas al mando, Inglaterra y Francia, y
sin la participacién de Rusia, Estados Unidos ni Alemania), sobrevino un
periodo de tensién politica internacional, hasta que el 1 de septiembre de 1939
Alemania invadié Polonia con la finalidad de facilitar el paso & sus colonias de

oriente. Este acontecimiento inicia la segunda guerra mundial.

Para 1941, segtn informa Roberto Roversi un amigo de Pasolini de aquél
periodo: “Nosotros tres sentados (Lenoetti, Pasolini, yo) hablamos de una
revista que esti pro hacer, que queremos hacer, que debemos hacer (..)
Hablamos con ligereza que es felicidad (...) nos sentimos efervorizados (...) Pasa
un hombre en bicicleta (...) Nos ve, nos mira, se acerca, no s¢ para; dice en voz
baja Hitle ha invadido Rusia. Es el 22 de junio del 41, y nosotros estdbamos, en

aquél momento de nuestra juventud, fuera del mundo™3®,

Ese desorden social revelaba una crisis que hacia mucho habia empezado,
la crisis del se humano enfrentado a su deshumanizacién, la crisis, valga
decirlo, del alma del ser humano que no encontraba cabida en el mundo, sitio de
acomodo en el espacio de la vida cotidiana, en la vida de los cuerpos, en la

realidad.

Fernand Braudel vivié esta etapa desde Francia que, aunque era
territorio enemigo, comparti6 la misma escena que Italia. Valga esta
declaracién para darnos una idea de la vida de los hombres en esta época:
“acababa de presenciar en mi pueble de Gevrey-Chambertin el paso por la
carretera nacional de las oleadas del éxodo, del doloroso éxodo; las pobres

gentes, los coches, las carretas, gente a pie, una lastimosa humanidad, Ia

2 Cuevas, M. A., “Pier Paolo Pasolini, la posibilidad de la mirada”, en Pasolini, P. P., Chichos del arrollo,
Madrid, Citedra, 1999; p. 13.
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miseria de las carreteras, todo mezclado con tropas, con soldados ein armas G..)

ese inmenso panico jeso era Francia!”3

Era la Segunda Guerra Mundial que cambiaba, decididamente, a los
hombres, que fundaba el terror y el miedo, la soledad, la muerte y la

indiferencia.

Naci bajo el facismo, y yo era todavia muy muchacho cuando cayb.
Vivi mucho tiempo en Roma, donde los restos del facismo
continuaban con otro nombre; contemporéineamente, la cultura de la
burguesia exquisita no daba trazas de terminar, yendo siempre a la
par (zasi se dice?) con la ignorancia de las ilimitadas masas de la
pequefia burguesia (...)

Pero en este terror y esta crisis endémicas, germinaban también otros
valores. En efecto, “las grandes catdstrofes (...) constituyen siempre una
incitacién a pensar, o mas bien a replantearse el universo™40, Pasolini fue preso
de esa gran incitacién, por ello se tomaba el tiempo de reflexionar y en este

reflexionar encontraba el valor de la introspeccién.

Solo a él tenia ante mi, un pequefio poeta civil de las Afios eincuenta
(...} Y, sin embargo, lo cierto es que no hubiera podido encontrar en
todo el mundo —en mi mundo— mejor guia que éste?!.

En efecto, ese “pequefio poeta civil de los afios cincuenta” era el mismo
Pasolini o, mejor dicho, su voz interior, su “daimon” secreto, es decir, su
destinacién, su ley propia que le proponia un camino, una via de accién personal
que lo compelia a poner toda la confianza o lealtad confiada en las acciones

desempefiadas por él en la vida cotidiana.

¥ Braudel, F. “Las responsabilidades de la historia”, en La historia y las ciencias sociales, México, Alianzs,
1995, p. 21.

4 Idem. p- 20.

4 Cuevas, M. A., Op. Cit. p. 41.
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Pier Paolo Pasolini, al encontrar, a través de la introspeccién que el gran
asombro que le causaba su entorno y ¢l momento histérico que le tocé vivir
generaba, logré tener, encontrar su “si mismo”. Y de este modo corrobord la

afirmacién que Jung hacia sobre las personalidades conformadas.

Qué es lo que, al fin de cuentas, determina a un hombre a elegir su
camino propio y a elevarse por encima de la inconsciente
uniformidad de la masa, como sobre una capa de niebla? Es lo que se
llama el deatino (...) La uténtica personalidad siempre tienen un
destino, cree en &l (...) El que tiene un destino oye la voz de su
interior que se lo marca*?,

Pasolini se dio cuenta, adem4s que “en todo el mundo” no habia mejor
guia que ese, es decir, su si mismo, su voz interior. Por ello, este cineasta
italiano no sélo reconoce su voz interior sino gue la sigue, la cbedece. Asi, en ese
acto de reconocer, reencontrar y descubrir su destino también reconoce,
reencuentra y descubre su individualidad y, de esta forma, logra una
personalidad consistente, sélida, conformada. Lograr esto proporcioné a Pasolini
un plus de seguridad para actuar en el mundo y enfrentar valiente y
contundentemente la “crisis de la humanidad del hombre”, a la que Pasolini
reconocia como el eardcter ltimo del tiempo que le tocd vivir. Asi, el cardcter de
Pasolini era de una gran fuerza y esa fuerza le impelia a tomar una postura
previa a toda opinién, accién o articulo; a, tiempo que lo inclinaba a
comprometerse con el riego de “decir a tiempo” o, si se quiere, denunciar, hacer
piablicas caa una de las impresiones que causaba en ¢l los acontecimientos y

efervescencias del mundo.

Para corroborar la puntualidad de las denuncias hechas por Pasolini, sélo
basta recordar lo que é! mismo escribié al ofrecer su personal opinién scbre Italo

Calvino:

2 Jung, C. G. Op. Cit. p. 127.
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Pareceré chismoso al decir cémo Calvino elegib la ‘actualidad’ (...)
porque Calvino, acaso diplomética-mente, se ha quedado callado o
ha mentido un poco. El hecho es que Calvino ha mantenido intacto
su crédito mientras yo he quedado dos veces desacreditao por dos
modas, de las cuales Calvino no se ha disociado —estableciendo con
ellas una especie de distraida alianza al restablecerse la verdad, que
yo, inoportunamente, grité a los cuatro vientos, como una gallina
desplumada—, mientras yo padezco no gélo el descrédio, sin ademads
1a antipatia de quien no me perdona por haber dicho a tiempo lo que
era necesario decirtd, ’

Sin lugar a dudas, la causa Gltima de esta ineludible necesidad de
denunciar y decir, que permea la vida toda de este cineasta italiano no es otra
que su propio y singular carfcter. En efecto, como bien sefiala Aristételes “los

actos son el signo de la disposicién interior™#4.

Pues bien, la disposicién interior de Pasolini es, a mi juicio, una
disposicién interior a favor de la verdad y ella lo llevd a renunciar a lo que él
llama “la actualidad”. Esta renuncia permite corroborar la fortaleza y
contundencia de su personalidad. En efecto, “la grandeza de las personalidades
histéricas jamés ha consistido en una gubordinacién a la convivencia sino, por el
contrario, en una salvadora independencia de ella. Emergian cox-no altas
montafias de la masa, aferradas a los temores, convicciones y métods colectivos,

y elegian el camino propio” 5.

Quede, por lo dicho hasta ghora, ubicado el orden al que pertenecia el
cardcter y personalidad de Pier Paolo Pasolini. Un orden sagital que atraviesa
los limites de la historia o, mejor, propone una apertura de 1la misma hacia una

historia  “estructural”, gracias a la cual sea  posible situar

4 pagolini, P, P., “Ttalo Calvino, las ciudades invisibles”, en Descripeiones de descripciones, México,
CONACULTA, 1995; p. 38.

“  Cf. Shopenhauer, A. Op. Cit,, p. 0.

4 Jung, C.G. Op. Cit.p. 126.
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“guprahistéricamente” al grupo de personalidades que, aunque dispersos en el
transcurso de los siglos, coinciden en tener las mis altas aspiraciones para la
humanidad, para el hombre porque, sin lugar a dudas, a partir de “la voz
interior se llega a tener conciencia de todo lo que motiva los sufrimientos, es
decir, del pueblo a que se pertenece o de la humanidad de que formamos

parte” 6,

En todo caso, Pasolini pertenece al “pueblo de la verdad”; pueblo sin
mécula, del origen de los tiempos que lo hizo, en su momento, declarar
contundentemente que “en una sociedad como la nuestra no puede ser
sencillamente pasado por alto, en nombre de una salud que se prevé, que se

anticipa, que se impone, un estado de dolor, de crisis, de divisioén”47.

Con todo, para no pretender tener la ultima palabra respecto de la

personalidad de Pasolini, transcribo ahora la opini6én de Giuliano Brigarti:

Su presencia humana e intelectual fue uno de los factores
insustituibles del resurgir italiano de los afios sesenta, aios que, bajo
cualquier aspecto, con sus contradicciones, 8us generosos errores, sus
grandes aspiraciones fueron fundamentales para el crecimiento de la
Italia post-bélica. Afios de transicién de una condicién a otro. Y sin
duda Pasolini es, de manera emblemética un hombre de ese tranasito
precisamente. Ha sentido, afrontado y sufrido hasta el fondo las
consecuencias apasionada, draméticamente. Fue una voz. La voz de
un gran testigo. Cualquiera que sea la consideracién que se le quiera
dar, su posicibn politica, sociolégica o, mejor, antropoldgica,
lingiiistica, literaria, poética y de creador de imagenes, fue,
precisamente en el clima de esa transicién, una voz y un testimonio
que encontrd siempre ecos profundos e inquietantes en nuestra
conciencia” 4.

4 Idem. p. 136.
< Cuevas, M. A, Op. Cit. p. 46.
9 pier Paolo Pasolini, Un cine de poesia, Dossier editado por la Cineteca Nacional de México, Junio, 1993.
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Ahora bien, ya sabemos que Pasolini, ademés de escribir articulos para
diarios y revistas, tuvo una fuerte inclinacién por el arte; que para él
representaba el modo de hablar no sbélo de su entorno y su tiempo, sino del
hombre mismo. Este interés por el arte encontré cause en la poesia, la novela, el
cine y el teatro. Ahora conoceremos lo que Pasolini experimentaba, “como cosa

real por dentra”, en cada una de sus creaciones artisticas:

Escribir libros o rodar peliculas cuesta siempre un esfuerzo mortal y
absolutamente desproporcionado. Las crisis dan luego la impresién
de ser definidas y de mandarlo todo a paseo. En cambio no gon mas
que un primer paso hacia una serie de dolores futuros, que se repiten
diariamente, detalle a detalle (...} El cine no es sflo una experiencia
lingiiistica, sino, precisamente, en cuanto bisqueda lingiistica, una
experiencia filosdfica” .

Para Pasolini, entonces, el proceso artistico —un libro, una pelicula— era
un problema vital-personal de crecimiento por cuanto se convertia en una
“crisis”, pero una crisis que “se repite diariamente”; esta repeticion, a su vez, es
un regreso. En esta repeticién y regreso Pasolini pondr4 el acento, pues afirma:

“el destine de todo futuro consiste en convertirse en pasado, si no lo es ya" 80,

La opinién de Pasolini vertida arriba revela que, a sus ojos, la realidad
avanza y, al avanzar, regresa y, al regresar, toca el origen o, dicho de otra
forma, toca un tiempo, si se quiere, indefinido. Es decir, segun Pasolini, la
realidad regresa, por ello, Pasolini cree que sentimos y participamos de lo que
va pasé de modo primigenio en un tiempo indefinido. Dicho de otra forma, eso
que ya pasd aparece ante nuestros o0jos, en el presente de nuestra vida
ordinaria. Por consiguiente, Pasolini cree en “la capacidad exhaustiva y poética
del presente puro, inagotable o, en cualquier caso, irrevocable”®!. Esa capacidad

buscaré mostrarla en todo lo largo de su basta y polifacética obra artistica.

@ Idem.
% Pasolini, P. P., “Huellas prehistéricas”, en EJ caos contra el terror, pp. 198-199.
3 Idem.
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1.3. Anexo tercero: La cinematografia de Pasolini: cronologia

y contenido.

El trabajo cinematogrifico de Pier Paolo Pasolini se inicia con la
colaboracibn en diecinueve peliculas como argumentista y guionista con
directores como Mario sodati, Federico Fellini, Franco Rossi, Mauro Bolognini.
Contintia, después, con veintitrés peliculas en las que él mismo es director y
guionista.

El suyo, es un trabajo de reflexién cinematografica que apunta a una
exploracién emotiva y cast psicoanalitica del hombre. Peliculas como Las noches
de Cabiria (1956) o La dulce vida (1960) dirigidas por Fellini y La commare
secca (1962) a cargo de Bernardo Bertolucci, hacen evidente el papel
preponderante y fundamental que Pasolini tuvo en la cultura italiana. Esa
importancia e influencia presentan como innegable la pertinencia de regresar a
las peliculas en las que el mismo Pasolini es director y guinista. Una visidn
amplia y exhaustiva de su trabajo cinematografico nos permitira tener en claro
el inicio, el desarrollo y los temas que trabajé en cada una de sus peliculas y

obtener, asi, una imagen general de la obra pasoliniana.

El presente apartado estar4, pues, dedicado, seglin sea el caso, bien a las
reseiias de cada pelicula, bien al comentario que el mismo Pasolini hiciera de
sus propias peliculass?. Es cierto que, en este dmbito, mi trabajo no es punta de
lanza, pues, en otro momento, la Cineteca Nacional tomé a cuestas esta ingente

labor. Por ello, para solventar la tarea que me he encomendado en este

2 Cabe seiialar aqui que, cuando se trate de Ia opinién que el mismo Pasolini ofrece sobre su obra, afiadiré a
la cita la sefial PPP y, cuando sca resefia, ¢l nombre de quien la realiza.
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apartado, me apoyaré en el Dossier que esta misma institucién editd®s.
Agradezco, entonces, el trabajo de Salvador Espejo Solis, Daniel Gonzalez
Duefias y Gerardo Salcedo Romero, quienes fueron responsables del montaje y
traduccién de aquel cuadernillo titulado Pier Paoclo Pasolini. Un cine de Poesia

en el que apoyo esta parte de mi trabajo.

Accattone (1961) )

“En Accattone faltan muchos de los recursos técnicos que generalmente
se usan. Para mi, esto se debe al hecho de que mis gustos cinematograficos no
son de origen cinematogréfico, sino figurativo. Lo que yo tengo en mente como
visién, como campo visual, son los frescos de Masaccio, de Giotto —que son,
junto con algunos manieristas (como Pontormo, por ejemplo), los pintores que
prefiero. No consigo concebir imégenes, paisajes, composiciones de figuras, fuera
de esta inicial pasién pictdrica mia, trescentesca, que tiene al hombre como
centro de toda perspectiva. Asi, mi cAmara se vuelve sobre fondos y figuras
sentidas substancialmente como inméviles y profundamente constrastadas (...)
En Accattone yo habia simplificado al maximo (la) objetiva sencillez (de los
medio técnico y lingiiisticos del cine). Y el resultado me parecia que era —y en
parte lo era— el de la sacralidad: una sacralidad técmica que después
impreganaba en profundidad los paisajes y los personajes. No hay nada més
sagrado técnicamente que una panordmica lenta. Especialmente cuando esta es
descubierta por un aficionado y utilizada por vez primera. Sacralidad:
frontalidad. Y por ello religién. Porque sélo a través de los procedimientos
técnicos y los estilismos es posibie reconocer el valor real de dicha religiosidad,
que se convierte en aproximativa o “periodistica” para quien le identifica con
contenidos, explicitos o implicitos. En definitiva, la religiosidad no consistia
tanto en el deseo supremo de salvacién personal de) personaje (jde explorador a

ladrén!) o desde fuera, en la fatalidad —que todo lo determina y acaba— de un

1 piar Paolo Pasolini, Un cine de poesia, Dossier editado por la Cincteca Nacional de México, Junio, 1993
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gigno final de la cruz, sino que residia “en la manera de ver e! mundo”: en la

sacralidad técnica de verlo.” (PPP)

Mamma Roma (1962)

“Mamma Roma, si bien de un modo tosco y primitive, el Gnico que a ella
le es posible entender, tiene una explicita problemética moral que se va
desarrollando gradualmente (...) Tiene su ideologia personal, equivocada
naturalmente, confusa: ideologia pequefic burguesa, heredada del mundo
burgués asimilado a través de los medios de difusién que todos conocemos (...}
Lo que distingue a Mamma Roma de Accattone es una problemdtica moral que
en Accattone no existe, porque Accattone estd absolutamente sélo en un mundo
absolutamente solo. Esta temética de responsabilidad se articula en tres

niveles: la responsabilidad individual, la ambiental, la de la sociedad”. (PPP)

La Ricotta (Episodio de Rogopag/Laviamoci il Cervello, 1963)

“He construido perfectamente (los cuadros de descendimiento de la cruz
realizados por Portromo y Rosso Fiorentino) no porque estos representen mi
visién de las cosas; no los he reconstruido en primera persona, sino simplemente
para representar el estado de 4nimo en el que el director, que es el protagonista
de La Ricotta, concibe una pelicula sobre la Pasién (...) El santo es Stracci. El
rsotro antiguo y chato que vio Giotto contra las tobas y las ruinas romanas, las
caderas redondas, claroscuradas por Masaccio como un panadero hace con el
pan sagrado.” (PPP)

La Rabbia (1963)

“El productor de La Rabia, bien por razones comerciales o bien por miedo
a la censura, decidié que el filme de Pasolini deberia ser estrenado junto con un
segundo filme a realizarse por un director del otro extremo del espectro politico,

es decir, de la derecha. El hombre elegido para este segmento fue Giovanni
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Guareschi. Cuando estrenaron los dos cortos, iban prologados por el siguiente
letrero: “La rabia es un filme en dos partes; la primera dirigida por Pier Paolo
Pasolini, la segunda por Giovani Guareschi. Dos ideologias, dos doctrinas
opuestas, responden a draméticas preguntas: ;por qué nuestra vida estd
dominada por el desconcierto, la angustia, el miedo a la guerra y a la guerra
misma?’. Sin embargo, Pasolini, aparentemente guiado menos por motivos
politicos que estéticos, encontrd inaceptable el episodio de Guareschi. Retird su
nombre v el filme tuvo una minima corrida comercial. La Rabia es menos un
intento de responder las “draméticas preguntas” mencionadas en el letrero
inicial, que lo que Pasolini llamé “una denuncia marxista de la sociedad y de los
sucesos recientes”, e incluso un “grito de furia” contra el sufrimiento y la
inhumanidad del hombre hacia el hombre. Compuesta por fotografias y escenas
de noticieros y cortos, “La rabia” fue editada —declaré Pasolini— “acorde con
una linea cronolégica-conceptual que tomé la forma de un acto de indignacién
sobre la irrealidad del mundo burgués y sobre la irresponsabilidad histérica que

le dio nacimiento”. (Noami Green)

Comizi d’ Amore (1964)

“A través de una vena etnolégica e incluso sociolégica, en este filme
Pasolini emplea las técnicas del “cinéma vérité” para explorar un tema préximo
a su corazén y al de sus compatriotas: las actitudes de los italianos con respecto
al sexo. Mostrando la misma fascinacién por los rostros que caracterizaria a Il
Vangelo secondo Matteo, Pasolini entrevista a todo tipo de italianos —de
diferentes religiones, edades, clases sociales— a medida que viaja por todo el
pais, y ellos se muestran defensivos y avergonzados por el tema. A cada tanto en
el filme, Pasolini discute los resultados de las entrevistas con varios amigos y
conocidos: el novelista Alberto Moravia, el psiquiatra Cesare Musatti, las
periodistas Oriana Fallacci y Camila Cederna. Las discrepancias entre los
avances sociales y materiales lleva a Pasolini a concluir tristemtne: “Si esta

encuesta posee un valor, es el negativo de la desmitificacion. La esencia de esta
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Italia de bienestar material es dramaticamente contradicha por estos reales

italianos.” (Naomi Green)

Sopralluoghi in Palestina (1964)

“Alfredo Bini, productor de Il Vangelo secondo Matteo, deseaba promover
este filme antes de su estreno y pensé que seria atil mostrar escenas de su
realizacién. En virtud de que un camarégrafo habia seguido a Pasolini a Tierra
Santa, a donde el director habfa viajado inicialmente en blsqueda de locaciones
para Il Vangelo, se decidi6 editar este pietaje y afadirle un comentario. “Ni
siquiera tuve tiempo de escribir el comentario”, observa Pasolini, "entramos a la
sala de doblaje y mientras el material desfilaba ante mis ojos, me converti en un
“hablador improvisado”. En el curso de este comentario, Pasolini explica que
una vez recorrida la Tierra Santa se dio cuenta de que serfa imposible filmar
ahi Il Vangelo secondo Matteo. Pero si bien Paelstina no le ofrecid las locaciones
deseadas, el viaje tuvo una importante consecuencia: fue ahi donde Pasolini
filmé los primeros paisajes desérticos (el “tremendo paraje lunar” del Mar
Muerto), cuya presencia seria determinante en varios de sus filmes hacia finales
de los sesenta: el desierto, “rutilante simbolo olvidado”, segn él lo llamo, tanto

del poder eterno como de la alienacién humana.” (Naomi Green)

El Evangelio segiin San Mateo (Il Vangelo secondo Matteo, 1964)

“1,a esteticidad, se sabe, tienen como meta directa la poesia y, por ello, su
enemigo més odioso es la retérica, es decir, la insinceridad. Pero la esteticidad
existe. Si existe, quiere decir que ha madurado en otros estratos del proceso
inventivo. He buscado el escdndalo que siempre provoca la poesia mediante el
escdndalo que puede provocar la sinceridad: y en cambio, lo repito, resulta claro
que mediante el resultado unitario, que no es expresionista ni magmético, sino,
a modo suyo, extremadamente ordenado y regular, utilizaba el escdndalo

expresivo para buscar la poesia”. (PPFP)

203




ANEXQS ELHOMBREY LA
OBRA

Uccellacci e Uccellini (1966)

“La crisis politica y existencial que Pasolini experimenté a mediados de
los sesenta es precisamente el tema de Uccellacci e Uccellini, el insblito filme
que el critico Mino Argentieri definié como "una fadbula, un ensayo, una
confesién, un panfleto, una leccién subtitulada, una saga picaresca” y que
sefiala un momento de transicién en la carrera de Pasolini a la vez que plantea
cruciales cuestionamientos sobre la direccién del marxismo italiano. En tanto
las aventuras de los personajes —Toté y Ninetto— parecen naturalmente
imbuidas en el género picaresco, Pasolini declaré que la “ideologia”™ de esta
fabula “reposa precisamente en algo que contradice profundamente cualquier
poes’sia picaresca. Una fdbula que termina donde no deberia, una picaresca que

no dice 1o que tendria que decir””. (Naomi Green)

La Tierra vista dalla Luna (Episodio de Le Strengue, 1967) '
Cuando terminé Uccellacci e Uccellini me di cuenta de que en este filme
la ideologia jugaba una parte mayor de la que yo imaginaba: no habia sido
absorbido por la historia, no se habia transformado en poesia, ligereza y gracia
(...) Realmente me senti apenado por ello porque Toté y Ninetto eran una pareja
sensacional y poética per se, senti que esos personajes estaban llenos de
posibilidades, de tal manera que pensé en rodar un filme que estaria compuesto
totalmente por fibulas, y una de ellas fue La Tterra vista dalla Luna, un mundo

de surrealismo metahistérico.” (PPP)

Edipo Rey (1967)

“El prélogo es la nifiez de un muchacho que podria ser cualquiera de
nosotros, y que suefia todo el mito de Edipo tal como fue narrado por Séfocles
—pero, por supuesto, con elementos freudianos. Al final, el nifio estd ciego y
viejo (...) He sentido el amor a mi madre muy, muy profundamente y su influjo

se nota en toda mi obra, pero se trata de un influjo cuyo origen se enraiza dentro
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de mi, como si estuviera fuera de la historia. En cambio, todo lo que hay de
ideol6gico, voluntarista, activo y préctico en mis acciones como escritor, deriva
de 1a lucha con mi padre. Por eso he introducido en el filme algunas cosas que
no estin en Séfocles pero que si se hallan en el psicoandlisis, porque éste habla
del super-yo representado por el padre que reprime al nifio; por eso, en cierto
modo, lo Gnico que he hecho ha sido aplicar ciertas nociones psicoanaliticas tal
como las he sentido.” (PPP)

[Qué cosa son las nubes? (Che cosa sono le nuvole?, Episodio de
Capriccio all’italiana, 1968)
“;Cué! es la ideologia de esta farsa mia? A decir verdad no es muy cémica {de
hecho los italianos no se rien mucho con mis peliculas cémicas): la ideologia de
fondo es picaresca, la cual, como todas las cosas hechas de pura vitalidad,
enmascara una ideologia més profunda, que es la de la muerte. En efecto, Che
cosa sono le nuvole?. Este segundo sketch mio, acaba con la muerte de dos
protagonistas que son dos mufiecos ,0 dos marionetas, Yago y Otelo: el piblico,
enfurecido, los mata antes de que comentan su delito. Un hombre tira estas dos
marionetas (es Modugno, por tanto lo hace cantando) a un horrible vertedero;
pero alli, en ese vertedero, descubren el mundo, que resulta un paraiso.” (PPP)
“Lo que ha impulsado al autor a imaginarse este episodio como si se
desarrollase en el interior del cuadro Las meninas de Veldzquez es una
inspiracién de calidad misteriosa, que no implica nostalgia por el viejo teatro,
sino que emplea el viejo teatro, mezclado con la pintura, como elemento
expresivo de sentido incierto. No un compromiso, sino un cdlculo, sin duda un
poco loco (del que el autor todavia quiere excusarse ante aquellos que pretenden
de los demas el rigor, sin saber que a menudo el rigor es una justificacién de la
aridez): y no una contradiccién inocente, sino una contradiceiébn consciente.”

(PPP, presentacién de Che cosa sono le nuvole?)
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Teorema (1968)

“Pasolini enuncia la siguiente moraleja: “haga lo que haga un burgués,
siempre se equivoca”. Teorema obtuvo en Venecia el premio de la organizacion
catélica OCIC bajo la siguiente argumentacién: “Por la sinceridad y precisién
con que esta pelicula, impregnada de esa ambigiiedad que es el signo lacerante
de nuestra época, apela, frente a la sociedad burguesa actual, caracterizada con
dureza en sus rasgos negativos, a la presencia ineludible de la experiencia
religiosa, tal como la Biblioa la propone al aconciencia del hombre de todos los
tiempos”, Pasolini, que en este intervalo habia sido enjuiciado por la Procura
Romana en razén de la obscenidad de Teorema (seria absuelto por el tribunal de
Venecia), respondié: “Estoy dispuesto a restituir los dos premios que me ha
concedido la OCIC, el de II evangelio secondo Matteo y el de Teorema. Yo seguiré
mi camino. Mi {inica esperanza es la de poder reanudar el didlogo con sacerdotes

cultos, jévenes y libres”. (Virgilio Frantuzzi)

Appunti per un Film sull’ India (1968)
“Un occidental que ve a la India lo tiene todo, pero en realidad no da
nada; la India, por el contrario, que no tienen nada, en realidad lo da todo...

Pero jqué es lo que da?” (PPP)

La Sequenza del Fiore di Carta (Episodio de Amore ¢ Rabbia, 1969)
“Significativamente, el mismo afio en que rodd Porcile —1969—, Pasolini
retorné a una de sus parébolas que afios atras habia recogido en Il Vangelo: en
un cortometraje de diez minutos, La Sequenza del Fiore di Carta, traspuso a
términos contempordneos el relato biblico de la higuera misteriosamente
derribada por Dios. El filme muestra a Ninetro Davoli alegremente caminando
por una de las calles comerciales més populosas de Roma; a medida que avanza
se sobreimponen escenas de guerra y devastacién (Argelia, Cuba, Hungria). Y
porque Nineto ignora la voz de Dios que le urge poner atencidén a estos sucesos,

es derribado y muerto; acaso, como la higuera, “es inmaduro e inocente”,
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Pasolini declaré que, desde su punto de vista, esta parébola “expresa todo lo que

es inexplicable y contradictorio en el Evangelio””. (Naome Green)

Medea (1969)

“Citando un pasaje de Mircea Eliade, el Centauro dice al pequefio Jason:
“Lo que el hombre, al descubrir la agricultura vio en los cereales, lo que
aprendié6 en esa relacién, lo que entendié en el ejemplo de las semillas que
pierden su forma bajo la tierra para luego renacer, todo eso si.gniﬁcé una leccién
definitiva... Pero ya no sirve esa leccién. LO que ta ves en los cereales, lo que
entiendes con el renacer de las semillas, no tiene significado para ti, como un
lejanoc recuerdo que ya no te ataifie”. Este mismo concepto ha sido expresado por
Pasolini en una Prehhiera su commissione, escrita durante la elaboracién de
Medea para un sacerdote amigo: “Jamés ha existido la supersticién, burgués
presuntuoso qt;e me quieres de cura; pero ahaora si. Que todo aquello fuera o no
supersticién, ;qué més da? No lo era: era religién. Pero jqué importa? Ahora se

han quedado ambas sin ningun sentido””. (Virgilio Fantuzzi)

Porcile (1969)

“El contenido politico explicito tiene como objetivo, como situacién
histérica, Alemania. Pero el filme no habla de Alemania, sino més bien de la
relacién ambigua entre el viejo y el nuevo capitalismo. He escogido Alemania
como un caso limite. El contenido politico implicito en el filme es una
deseperada desconfianza en todas las sociedades histéricas. Por lo tanto,

anarquia apocaliptica.” (PPF)
Appunti per una Orestiade Africana (1970)
“En el filme, Pasolini explora su deseo de hacer una moderna QOrestiada

africana insuflada por los paralelos que percibe entre la evolucién de la antigua

civilizacién griega y la contemporanea del Africa negra. En el comentario
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analiza la evolucién de las Furias en la Orestiada de Esquilo y retoma la idea
central del “cine de poesia”: una obra de arte que rastrea las huellas de nuestro
pasado salvaje. Pasolini escribe: “Las Furias, que dominan toda la primera
parte de la tragedia como diosas de una tradicién (una tradicién que
precisamente estuvo llena de sangre y permeada por el terror), no son
destruidas al final por las diosas de la razén sino transformadas. Asi,
permanecen como divinidades irracionales y arcaicas; pero en lugar de inspirar
guefios atroces, obsesivos y degradantes, reinan sobre la sobras de poesia, de

»h

imaginacién afectiva™. (Naomi Green)

Trilogia de la vida: Il Decamerone (1871)

“Cuando apareci6 el primer filme de la Trilogia della vita, se reprocho a
Pasolini haber “abierto la puerta a la pornografia” (los filmes de la trilogia
pronto fueron seguidos por una serie de “secuelas” pornograficas en el orden de
Decameron II 'y A Thousan an One Nights in Italy). El director definié la
explicita sexualidad de sus filmes como “algo que tiene el valor de la ruptura, de
la libercién tanto en la derecha como en la izquierda”. Argumentd que sus
peliculas creaban un clima liberador que permitié a directores como Bertolucci y
Ferreri realizar importantes trabajos. También afirmé polémicamente que
incluso una pelicula pornogrifica era mejor que la televisién: “Prefiero la
vulgaridad de la pornografia y de la més traumatizante violencia que la total
ausencia de realidad que hay en la televigi6n. Al menos, la violencia, la
vulgaridad son a veces mitigadas por el triste hecho de que pertenecen a la
realidad: la total falsia de la televisién es lo que verdaderamente resulta

inmoral”’”. (Naomi Green)
12 de Diciembre (1972)

“Pasolini se oponia fundamentalmente al intransigente “moralismo e

irracionalismo” que caracterizaba a los jévenes militares en especificos temas en
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que el director estaba de acuerdo con ellos, Lotta Continua, en un filme
disefiado para denunciar la hipocresia y corrupcién gubernamentales. Titulado
Dodici dicembre, el filme alude a los hechos acaecidos a partir del 12 de
diciembre de 1969: como anuncio de los ataques terroristas de la década
siguiente, algunas bombas explotaron en la Banca Nizionale dell’Agricultura en
Mildn, matando a siete personas. Pasolini dirigié la mitad de este largometraje,
aunque su nombre no aparece en los créditos, y tuvo el cuidado de declarar que
su apoyo a laos radicales no significaba que hubiera optado por el arte
militante. Pero declaré su conviccién de que “una verdadera tensién
revolucionaria (la misma que en los afos 1944 o 45), aunque menos pura ¥
esencial) estd siendo vivida por minorias en la extrema izquierda. Concuerdo
completamente en la substancia (si bien no en la forma} de su critica global y
casi intolerante al estado italiano y a la sociedad capitalista. De tal modo que

»y

mientras pueda y tenga fuerza, estaré con ellos””. (Naomi Green)

Trilogia de la vida: I Racconti di Canterbury (1972)

“Los cuentos de Chaucer fueron escritos cuarenta afios después del
Decamerén, pero las relaciones entre realismo e imaginacién son muy
semejantes. Solo que Chaucer era un hombre mas vulgar que Boccaccio aunque
més moderno porgque en Inglaterra existia por entonces una burguesia
semejante a la que més tarde existiria en Espafia de Cervantes. Es decir, existe
ya una contradiccién: por una parte, el aspecto épico con sus héroes vulgares y
lenos de vitalidad del medievo; por otra, la ironia u la autonomia, fendmenos

egencialmente burgueses y signos de una mala conciencia.” (PPP)

Trilogia de la vida: 11 Fiore delle Mille e una Notte (1974)
“Esta ha sido mi tentativa mds ambiciosa, la que me ha costado mayor
precisién y elaboracién estilistica. Hacer un filme politico-ideolégico es facil. Lo

que resulta bastante mas dificil es realizar el filme puro, lanzarse en busca de la
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pura fabulacién como hacian los clasicos, mantenerse al margen de la ideologia
pero evitando, al mismo tiempo, caer en la evasién (...) Cuando uno es joven,
necesita sobretodo la ideologia par vivir. Al llegar la vejez, la vida se vuelve mas
restringida y se basta a si misma. No me planteo le problema del futuro porque
pienso que el futuro es lo mismo que el presente. Esta trilogia es como una
declaracién de amor a al vida. Resulta estipido hablar de trilogia. Se trata del
mismo filme dividido en capitulos. Pero asi como me aterra el tiempo (se
necesita un afio de trabajo para hacer una pelicula) he preferido fragmentarlo

para no ser cortado fuera de la realidad.” (PPP)

Le Mura di Sana’a (1974)

“Pasolini describe la capital de Yemen, Sana’A, comc “una Venecia
pequefia y salvaje no bafiada por el mar gino por el sucio polvo del desierto,
entre jardines de palmeras y cereales”. Para denunciar la avaricia y la
especulacién inmobiliaria que han arruinado las ciudades europeas, el filme
muestra el panorama medieval de la ciudad italiana de Orte infestada de
horrendos rascacielos; de este elocuente modo, Pasolini concluye el filme con
insistentes recorridos de la cAmara sobre-los muros de Sana’'A mientras reitera
su exigencia de que esta ciudad sea salvada en nombre de “la fuerza

revolucionaria del pasado antes de que se tarde””. (Naomi Green)

Salé o le 120 Giornate di Sodoma (1976)

“No confundamos ideclogia con mensaje, ni mensaje con sentido. El
mensaje pertenece, en su aspecto ideolégico, a la ideologia; en su aspecto légico,
al sentido. El mensaje légico es casi siempre esclerético, embustero, ocasional,
hipéerita, aunque sea muy sincero. ;Quién podria dudar de mi sinceridad
cuando digo que Salé es una denuncia de la anarquia del poder y de la

inexistencia de la historia? ¥ sin embargo, asi enunciado, ese mensaje es
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esclerético, embustero, ocasional, hipécrita, es decir, 16gico: pertenece al sistema
l6gico que no encuentra anarquico al poder y qua habla de la existencia de la
historia y, aim més, plantea todo ello como un deber. La parte del mensaje que
pertenece al sentido del filme es inmensamente mas real, porque incluye
también todo lo que el autor no sabe, es decir, el cardcter ilimitado de su misma
restriccién socio-histérica. Pero ese aspecto del mensaje es inefable: no puede ser
librado sino al silencio y al texto. Finalmente, jqué es el sentido de una obra? Es
su forma, el mensaje entonces, es formal: justamente por ello, cargado sin
limites de todos los contenidos posibles en cuanto coherentes, en sentido
estructural, entre si (...) Este es el filme de la adaptacién. He terminado
olvidando cémo era Italia hasta hace una década o menos, y, como no tengo otra
alternativa que el exilio o el suicidio, he terminado aceptando a Italia tal cual es
ahora. Un inmenso pozo de serpientes donde, salvo alguna excepcidon algunas
miseras élites, todo es serpientes, estiipidas y feroces, indiferenciables,
ambiguas, desagradables (...) Si las cosas son ahora asi, ;puedo hacer ya filmes
como los de La trilogia de la vida? He estado en Oriente y no puedo volver alli
(...) {Cémo representar la antigua alegria del sexo —la alegria del sexo de los
tiempos de relativa represién, alegria que era puro reino interior, venganza
contra el poder, arrobamiento respecto de él, burla—, a través de estos jovenes
ahora infelices por las obligaciones que ha creado la falsa tolerancia? No queda
otro camino que adaptarse. Y como la adaptacién es una derrota, y la derrota
nos vuelve agresivos y hasta un poco crueles, aqui esth Salé, o digamos, mas
bien, salaud.” (PPP)

1.4. Anexo cuarto: Las tragedias de Pasolini jrespuesta al

momento historico social?
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Hemos dicho, hasta el momento, que Piere Paolo Pasolini vivi6 en la
crisis del mundo constituida por dos ejes fundamentales. El primero de ellos lo
describe el terror y la muerte de la “crisis politica” internacional representada
en las dos guerras mundiales con el miedo posterior que sembré en los hombres
que sobrevivieron a esa catéstrofe. El segundo esta constituido por la
manipulacién de la gente a través de los medios de comunicacién masiva;
técnica heredada de las estrategias propagandisticas de la Segunda Guerra,
pero ahora con un giro publicitario —cuya finalidad es generar necesidades cada
vez més artificiosas en la gente y que apuntan a un consumo cada vez més
indiseriminado e irrflexivo. De esta manipulacién posible en las personas surge
el término ‘masa’. Este término alude a un conjunto de hombres que han
perdido su identidad como individuos y que, debido a ello, participan, segun sea
el caso, de clasificaciones aleatorias generadas por la economia; las cuales, a su
vez, forman en ellos, modelos de vida y de pensamiento.

Cabe sefialar que la masificacién del hombre se apoya y se alimenta en el
miedo que, tras la crisis politicas de las Guerras Mundiales, se convirtié en un
elemento fundamental de la condictén humana. En efecto, ese miedo se vio,
posteriormente, desplazado hacia el consumo. Las necesidades artificiales
creadas en la masa permitian, por momentos, olvidarlo. Este contexto ve nacer

la cultura del espectéculo que, hoy en dia es tan socorrida y “necesaria”.

La nueva libertad proporcionada al individuo por el capitalismo
produjo efectos que se sumaron & los de a libertad religiosa originada
por el protestantismo. El individuo llegb a sentirse mais adlo y méas
aislado, se transformé en un instrumento en las manos de
fuerzas abrumadoras, exteriores a &l; ge volvid un “individuo”®,
pero un individuo azorade e inseguro. Existian ciertos factores
capaces de ayudarlo a superar las manifestaciones ostensibles de su
inseguridad subyacente. En primer lugar, su yo se sintié respaldado
por al posesién de propiedades. “El”, como persona, y los bienes de
su propiedad, no podian ser separados. Los trajes o la casa de cada
hombre eran parte de su yo tanto como su cuerpo. Cuanto menos se
sentia alguien, tanto més necesitaba tener posesiones. Si el individuo
no las tenia, o las habia perdido, carecia de una parte importante de
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su “yo” y hasta cierto punto no era considerado como una persona
completa, ni por parte de los otros ni de &1 migmo®.

No ser4 dificil distinguir que Pasolini supo encontrar, en medio de esta
transformacién del mundo, dirigida hacia la distraccién y el fanatismo —tanto
politico como & nivel de la masa— una crisis anterior, la crisis del alma
expresada como crisis de la humanidad del hombre la cual consiste en el hecho
de que el ser humano se dirige cada vez menos hacia si mismo, es decir, hacia lo
humano y opta, a su vez, por dirigirse cada vez més hacia afuera, hacia lo

artificial (posesién de objetos, cosas, placeres y demés).

(...) os habéis acostumbrado,

vosotros, stervos de la justicia, leva

de la esperanza, a actos necesarios

que humillan el corazén y la conciencia.
Al callar deseado, al hablar

ya previsto, a denigrar sin odio,

a exaltar sin amor;

a la brutalidad de la prudencia,

a la hipocresia del clamor.

Cegados por la obra, habéis servido

al pueblo, més no en su corazén,

en su bandera; pero habéis olvidado
que en todo acto vuestro ha de sangrar,
continuo, para no hacerse mito,

el dolor de la creacién®®,

En esta condicién inanimada del “corazén del pueblo”, Pasolini observa el
ntcleo a partir del cual le es imposible al ser humano reconocer en el mundo
real lo que tiene valor. En efecto, en tanto que cada miembro de ese gran
corazén no se reconoce a si mismo, es incapaz de descubrir ningin indicio que
guie e ilumine su camino. Ahora bien, esta condicién enajenada de hombre para
consigo mismo no es, ni con mucho, la verdadera condicién humana. Antes bien,

cada hombre individual tiene la posibilidad de reconocerse a si mismo y, por

*  Fromm, E. El miedo a la libertad. México, Paidos, 1984; p. 128.
55 Pasolini, P. P. en Chicos del arroflo, Apid. Cuevas, M. A, Op. Cit. p. 47,
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consiguiente, de descubrir y seguir lo que en el mundo tiene valor (llamese a
esto lo sagrado, lo eterno, lo originario). Esta posibilidad estd abierta, sin lugar
a dudas, por la dimensién simbélica humana. En efecto, es en ella donde se abre
la posibilidad de dignificacién, integracién y realizacién de la humanidad del
hombre.

Sin embargo, esta dimensién, a un tiempo reveladora y constitutiva del
ser, estd ausente en el hombre de la posguerra (y, podemos afadir, del hombre
actual). En efecto, éste, segiin observa Pasolini, se encuentra ajeno y lejano de
su vida interior, pues se vive siempre en los mérgenes de la conciencia; a la cual
otorga el poder de ordenar las modalidades de la vida de los hombres en
gsociedad. Pero si “el yo [conciencia] carece de estatuto ontolégico de valor,
también la existencia [que produce] carece de dicho estatuto”%; por ello, el
problema, de la vida del hombre de la posguerra es atin mas fuerte de lo que a
primera vista puede verse. En efecto, “se trata, en definitiva, (...) de una crisis
—y de una crisis muy grave”®”. El corazén de esta crisis parece encontrarse,
gegn opinién de Pasolini, en la dimensién tecnolégica que se instaura como
horizonte cultural. En efecto, ella provoca que la lengua tienda a hacer
prevalecer la finalidad comunicativa [funcién ostensiva del lenguaje], sobre la
expresiva [funcién metaférica y metonimica del lenguaje]. Es decir, la lengua se
encuentra, bajo esta crisis, homogeneizada en torno a un centro cultural de
poder desde el cusal se irradia el lenguaje que habra de sustentar el ciclo
produccién-consumo. Cabe sefialar que este centro cultural de poder se
encuentra compuesto por intelectuales de todo tipo (cineastas, literatos, poetas)
que, por encontrarse beneficiados por el estado de cosas que el poder politico
mantiene, sirven —bajo una supuesta independencia que, de hecho, nunca es

tal— a su mantenimiento y reproduccion®s.

8 Alberoni, F. “Los fines dltimos”, en Las razones del bien y del mal, Barcelona, Gedisa, 1991; p. 61.
¥ Pasolini, P. P., Chicos del arrollo, Apud. Cuevas, M. A., Op. Cit. p. 30
% Cf. Idem.
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Segiin reporta Alberoni en sus texto Las razones del bien y del mal, “es la
amenaza, el peligro externo lo que produce la identificacién de aquello que tiene
valor”®®. No pudo haber época que pusiera en mayor peligro la dimensién
simbélica de! hombre, que la heredada por la modernidad. Y, Pasolini, al ser
sensible a la reduccién a la cual el lenguaje estaba siendo sometido, pudo
identificar de manera inmediata-y natural la crisis del hombre y, por
consiguiente, la indefectible resolucién de la misma bajo el signo de “aquello que

tiene valor”.

Toda progresién lenta se termina un buen dia; el tiempo de las
verdaderas revoluciones es también el tiempo en que florecen las
rosas®,

Pues bien, Pasolini no sélo vivié en la crisis, sino que la representé a partir de si
mismo en su peculiar proceso artistico. En efecto, en esta etapa de
reconocimiento de la crisis del hombre el cineasta cred un grupo de peliculas “en
definitiva més aristocrticas y dificiles [de utilizar en el sistema de las
mercancias]”$!, conformadas en lo que él mismo denominé “cine de poesia”.
Ademis, el mismo hecho de escribir libros o rodar peliculas representaba para
Pasolini la experimentacién de diversas crisis, “dolores futuros, que se repiten
diariamente, detalle a detalle”s? De este modo, mientras reconocia,
simplificaba, asimilaba y reaccionaba ante la crisis del hombre en busca de su
gignificado simbélico, al mismo tiempo, corrobora la sentencia de
Coomaraswamy que, a la letra, dice: “las cosas hechas con arte responden a

necesidades humanas o, si no, son lujos”53,

¥, Alberoni, F. Op. Cit. p. 59.

% Braudel, F. Op. Cit. p. 38.

' Cuevas, M. A., Op. Cit. p. 35.

& _pior Paole Pasolini, Un cine de poesia, Dossier editado por la Cineteca Nacional de México, Junio, 1993.
@ Coomaraswamy, A. K., “Arte asidtico”, en Sobre la doctring tradicional del arte. Barcelona,

Ediciones de la Tradicién Undnime, 1983; p. 13.
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La aparicién del cine de poesia —1966-— era la reiteracién pasolinianas
de esos “dolores futuros” —de los cuales hablamos arriba—, pero ahora
entendidos como un divorcio con el mundo en crisis, no sélo por el hecho de que
las peliculas adscritas a este nuevo tipo de cine eran, como ya lo habia
anunciado, “aristocraticas y dificiles” sino porque, ademas, estaban dirigidas a
algo més que la representacién de la crisis del hombre; esto es, apuntaban, cada
vez més a la bisqueda del sentido intimo de lo humano dentro de un mundo

catastréfico y espiritualmente aniquilado.

No se trataba de la ndusea o de la angustia, sino més bien de que en
aquella oscuridad —hablando con la verdad— habia algo
terriblemente luminoso: la luz de la vieja verdad..., aquella frente a
la cual ya no hay nada qué decirs4.

Sin embargo, en esta poética cinematografica de Pasolini existe una
paradoja por demés interesante. Es decir, Pasolini intentaba establecer un
alejamiento, un divorcio de la realidad, a partir del cine que, sin lugar a dudas,
es un medio de comunicacién masiva cuyo piiblico es una masa. Con todo, esto
no representé problema alguno para los fines que nuestro cineasta se habia
establecido, pues entendia la solidez que el lenguaje cinematogrifico tiene el

poder de ofrecer.

El cine no evoca la realidad, como la lengua literaria; no copia la
realidad, como la pintura; no representa la realidad, como el teatro.
El cine “reproduce” la realidad: jimagen y sonido! ;¥ qué hace el cine
al reproducir la realidad? El cine expresa la realidad con la
realidad.

# Pacolini, P. P. La divina mimesis, México, Revista de Ia Universidad de México, Sumario Velimen XXX,
No. 8, abril, 1979.
5 Cuevas, M. A., Op. Cit. p. 30.
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De este modo, el cine de poesia —1966-1970— , delicado trabajo de
representacion pasoliniana de la crisis del hombre, consistié en sobreponer una
realidad cinematografica, que indagaba en lo espiritual del hombre, a la
realidad del mundo en crisis, hasta conseguir un proceso creativo de sutil y
radical sustitucién de realidades; para mostrar a los espectadores que “més alla
del mundo en que vivimos en un fondo difuso, existe otro mundo, y ambos se
encuentran més o menos en la misma relacién que la escena teatral y la real. A
través de un delgadisimo velo vemos otro mundo de velos, més tenue pero de
més intenso cardcter estético que el nuestro y de un valor diferente de los
valores habituales de las cosas.”$¢ Por ello, la expresién pasoliniana de la
realidad con la realidad tuvo como intensién colocar al ser del hombre,
—encarnado en la dimensién simbélica del mismo-— como eje jerarquizador de
todos los valores y contrapuso esta posibilidad “a lo existente como cosa que

tiene méas valor que éste”57.

Con todo, el cine de poesia se particulariza todavia més, pues es en este
periodo de su desarrollo artistico en el que Pasolini lleva al cine las tragedias
griegas (Edipo Rey —1967, Medea —1969 y Apunte para una orestiada africana
—1970). En estas producciones, Pasolini emplea, al mismo tiempo, tanto el
méaximo de su capacidad creativa, como toda la capacidad expresiva del cine,
pues no sélo hace cine de poesia, que de suyo tiene ya una intensién
reivindicadora de la humanidad del hombre, sino que ademés, con plena
conciencia, recurre a la tragedia griega. Cabe sefialar que, por su parte, la
tragedia griega funcioné como purga en la crisis de los hombres antiguos, pues
sirvid para esclarecer y hacer publicas las preguntas més profundas y
medulares de la esencia humana; a saber, jquién soy?, ;de doénde vengo?, ;a

dénde voy? Todas estas preguntas, al ser respondidas, contienen el destino de

% . Kierkergaard, 8. Diario de un seductor. México, Juan Pablos, 1984; p. 8
€ . Alberoni, F. Op. Cit. p. 60.
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los hombres y, sin embargo, corren impasibles e inmutables a través de toda la

historia de la humanidad.

Ahora bien, si la crisis es “un olvido del origen, olvido que problematiza
todas las formas constituidas”®8, el hecho de que Pasolini haya combinado el
cine de poesia con la tragedia griega resulta por demés interesante. En efecto,
“para superar la crisis hay que afirmar un nuevo principio, la conciencia del
origen, de la vida como creacién”® y Pasolini, al retomar las-tragedias busca, a
su vez, afirmar un nuevo principio a través de la conciencia del origen, es decir,
el pasado més remoto y més originario del hombre, a saber, la pregunta por su
destinacién y su lugar en el cosmos. “Solamente de esta manera serd posible
volver al origen, redescubrir aquello por lo que la totalidad de las cosas tiene un

sentido; recuperar el mundo perdido”?0.

Asi, en su afan de superar la crisis del mundo europeo (donde se origind
la modernidad y sus necesarias consecuencias), Pasolini regresa al origen; pero
este origen no es mas el origen de Europa, pues “Europa, en tanto que figura
espiritual, nace en Grecia, en los siglos VII y VI a. de C,, con la irrupcién de la
filosofia. Por consiguiente, la nocién de Europa coincide con la nocién de
filosofia, la cuestién sobre la esencia de Europa es equivalente a la cuestién
sobre la esencia de la filosofia”. Por ello, Pasolini no sitia el origen que
permitira superar la crisis en el origen de Europa y, por tanto, en el origen de la
filosofia. Antes bien, coloca en la tragedia griega ——donde es visible un
acercamiento con los hombres primitives y las sociedades religiosas— la
posibilidad de un acercamiento al origen a través del cual el hombre de la
posguerra habria de dar respuesta al problema de su destinacién o sentido de su

existencia (razon de ser en el mundo).

& Ricoeur, Hus. Sens. Hist., p. 297, apud. Cabrera Macia, M. Los supuestos del idealismo fenomenoldgico,
México, UNAM, 1979; p. 54.

% _Cabrera Macis, M., Op. Cit. p. 54.

" Idem.
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La decisién tomada por Pasolini encuentra una explicacién clara en la
clasificacién estructural de la historia propuesta por Fernand Braudel. En
efecto, para este historiador francés, “la historia se sitia en diferentes niveles
(...) En la superficie, una historia episédica, de los acontecimientos, que se
inscribe en el tiempo corto. (...) A media profundidad una historia coyuntural de
ritmo mAs amplio y mas lento. Més all4 del recitativo coyuntural, la historia
estructural o de larga duracién, encausa siglos enteros: se encuentra en el limite
de lo mévil y de lo inmévil; y, por sus valores muy prolongadamente fijos,
aparece como un invariante frente a las otras historias, mds raudas en

transcurrir y en realizarse y que, en suma, gravitan en torno a ella.””

Al establecer la tragedia como punto central a partir del cual se puede
repensar y responder el sentido de la existencia humana y el sentido del mundo
en general (origen, principio, sustento y fundamento de la realidad toda),
resulta claro que Pasolini ha topado con La Crisis, en efecto, la pregunta por la
destinacién y el lugar del puesto del hombre en el cosmos pertenece a lo que
Braudel ha dado en llamar “historia estructural o de larga duracién”. Es decir,
la tragedia permite a Pasolini situarse en un punto de regreso hacia las
preguntas fundamentales, a través de las cuales el origen {aquello que da

sentido y cohesién de la realidad toda) puede encontrarse.

Pero ;jdesde dénde se sitiia Pasolini, es decir, desde dénde nos habla
cuando se sitita en la tragedia para representar la crisis del hombre de la

posguerra {que es también nuestra crisis)? El mismo Pasolini responde:

“El que os habla es la sombra de Séfocles. Estoy aqui arbitrariamente
destinado a inaugurar un lenguaje demasiado dificil y demasiado féeil:
dificil para los espectadores de una sociedad en un pésimo momento
de su historia, facil para los pocos lectores de poesia. Deberéis
acostumbrar el oido. Basta. En cuanto a lo demés, seguiréis como

", Braudel, F. Op. Cir. pp. 122-123,
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poddis las historias un tanto indecentes de esta tragedia que termina
pero no comienza hasta el momento en que reaparecerd mi sombra™,

Como vemos, Pasolini se sitQia en la sombra de Séfocles, pero esta sombra

es é] mismo, asi que se sit(ia en si mismo para hablar de la crisis del mundo.

El nifio del prélogo —habla Pasolini de Edipo Rey— soy yo, su padre
es mi padre, oficial de infanteria, y la madre, una maestra, es mi
madre. Cuento mi vida, naturalmente transformada en mito,
convertida en epopeya gracias a la leyenda de Edipo™.

Las palabras de Pasolini arriba citadas revelan la certeza de aquél que
sabe que, en la medida en que se conozca a si mismo, le seré licito conocer el
gsentido intimo del mundo, porque desde el conocimiento de si mismo el hombre
puede conocer su ser y, en el suyo, el ser de todos los hombres, que es el mismo,
Este contacto de lo universal, a partir de la exploracién de lo individual y de la
peculiar situacién del hombre, ocurre en virtud de que, como bien afirma
Hoffmann, “si existe un poder obscuro, que traicionero, enhebre su hilo dentro
de nosotros y nos arrastre por un camino pernictoso que nunca habriamos
emprendido..., si existe un poder asi, tiene que formarse dentro de nosotros,
tiene incluso que transformarse en nosotros mismos, pues sélo asi creemos en él
y le ofrecemos el espacio que necesita para llevar a cabo su misteriosa obra”. Y
la superacién de la crisis se obtiene “si tenemos firme el Animo (...} para seguir
con paso sereno la senda que nuestra inclinacién y vocacién nos marcan,
entonces ese siniestro poder sucumbird en su vana lucha por obtener una forma,
la cual habria de ser nuestra propia imagen”74. Asi, pues, hay que Caminar con

la propia luz:

7 Pasolini, P. P., Fabulaciones, México, Ediciones de cultura popular, 1985, p. 5.
™ Pasolini, P. P. apud. Cuevas, M. A, Op. Cit. notano. 7,p. 11.
™ Hoffmann, E. T. A., “El hombre de arena”, en Nocturnos, Madrid, Anaya, 1987; p. 32.
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Un joven rabi se quej6 al rabi de Rizhyn: “Durante las horas en que
me dedico a mis estudios siento la vida y la luz, peroc en el momento
en que dejo de estudiar, tode ha desaparecido. ;Qué debo hacer?”.

El rabi de Rizhyn respondié: “Es como cuando un hombre marcha
por un hosque en una noche oscura, y durante un tiempo se le une
otro, con una linterna en la mano perc en un cruce se separan y el
primero debe seguir s6lo y a tientas su camine. Pero si un hombre
lleva su propia luz consigo, no debe tener miedo de la oscuridad.”

™ Rishyn, 1. de, *Caminar con la propia luz”, en Buber, M. Cuentos Jasidicos. Los maestros continuadores.
T. I Barcelona, Paidos, 1983; p. 32
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