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Introduccion

Fl hombre ha sido un ser movil desde que aparecid en la derra. Siempre guiado por una
bisqueda, una huida, un encuentro, por el azar; es en la travesia donde se ha proyectado hacia
el mundo, donde hallado un sentido o un extravio, donde ha devenido su existencia.

Fl mundo que habitamos ha sido un emgma para el ser humano. En la lucha por la
supervivencia el cazador-recolector siguié la megafauna descubriendo nuevas derras donde
vivir hasta tornarse sedentario. Las sociedades antiguas tenian una visién concéntrica del
mundo; mis alli de sus limites geograficos exista una tierra poblada por las tinieblas y sin
embargo, plena. La namativa representé ésta bisqueda: ya por la salvacién, como la épica de
Gilgamesh; ya una travesa devenida en extravio, como la de Ulises; ya un éxodo, los judios y
Moisés; la de un lugar predesninado, los mexicas. También hubo viajeros que se aventuraron a
explorar tierras por razones econdricas, politicas o existenciales: espafioles; arabes, vikingos, y
algunos otres - como los viajeros del siglo XVI- que bosquejaron nuevos mundos.

Pareciera que en la sociedad actual se viaja que nunca, lo cierto es qué las formas de
realizar el periplo han adquitido otras perspectivas; se viaja para escapar del lupar de residencia,
para termtonalizar otro espacio, para establecer vinculos, para ir 2 un encuentro con el orro.
Realizar la travesia contempordnea demanda sumergirse en otra cultura, conocer la propia; ¢l
turista busca solazarse y escapar de la rutina, €] internauta realiza un viaje estactonatio
recorendo mundos virtuales, tarbién hay pueblos némadas con itinerardo interminable;
ciudadanos de todo el mundo buscando el swefe americano, otros escapando del terror buscando
refugio en otras naciones, campesinos del campo 2 la ciudad cuando han agotado el lugar que
habitan. El drama de la travesia s uno de los signes de nuestra época.

Cada vez que viaja el que esto escribe, ha percibido el entorno de una forma distinea a
lo pensado; uno recorre lugares imaginando encontrar nuevos elementos que le indiquen el
sentido de un rumbo, de una cultura. A veces se encuentra que el lupar que se pensaba
diferente no lo es tanto, owas veces se perciben territorios que proveen nuevos esquernas para
trazar rutas diferentes o similares a las bosquejadas por los relatos vertidos en los libros, en la
musica, en el cine. Lo innegable es que la contemplacion del medio que se transita petmite
percihir un otro, un espacio y un tempo que revelan cuerpos, gestos, afecciones.

Es asi que el interés de esta investigacién se orenta en la busqueda del sentido de la

itineraneia contemporinea, la indagacién de otra forma de aprehender el viaje distinta a la que



proveen Jos medios de comunicacién masiva, y una forma de realizarlo es por la via de [a una
exploracion tedrica que derive en una comprensién del viaje de la forma mds tangible posible.
Como materia —corpus- de investigacién el itinerano de un viaje se puede estudiar a wavés del
trabajo de campo como en la anuopologia, a través del estudio de las colecavidades como la
sociologia. He preferido tomar el rumbo de los relatos vertidos en la obra cinematografica.
Esto porque el cine se ha constituido en una de las experiencias que han construido mi
concepeidn del mundo, en esa complicidad con la pantalla he hallado lugares, figuras,
reflexiones para pensat el mundo.

El cine es una prictica significante que construye o representa mundos. Estudiar el
petiplo y su interpretacion en la cinematografia estriba en que es una forma de escenificar la
percepeién que una sociedad dererminada se hace de su propio transitar. Las imdgenes que
pueblan la pantalla cinematogrifica ofrecen una significacion del itneraro; plantean un
discurso en torno a la concicncia de esta travesia: la dicotomia ndmada — sedentario, los
motvos que impelen a un sujeto a emprender la marcha, los simbolos que son la fuerza
telirica para el andat, el Hempo ¥ el espacio de la accidn, ¢l senddo del viaje en la socledad
conremporanea, la figuracion del viajero, su devenir existencial. Para ello he elegido a Wim
Wenders, cuyos filmes incidieron sobre mi concepcidn del viaje humano, en ellos se traza el
sentido de la itinerancia desde una vision individual que se construye en el espacio y el tempo,
ademis de que poseen una traza reflexiva en los didlogos, en las imigenes visualcs.

Entre los objetivos que se plantea esta investigacion estd el detenminar la concepeién
del sentido del viaje en un texto cinemarogrifico, por ka via de la construccién de un mapa
conceptual que permita interpretar los filmes seleccionados, v a la vez establecer una mirada
global sobre ¢l problema en cuestidn.

En un pomer momento surgieron preguntas sobte este tema; unas de orden onteldgico
¢Qué significa realizar una travesia? Quién y desde dénde viaja? ¢Es el vizje un retreno donde
se construyen las afecciones? ¢Es la travesia una forma de experimentar al otro y de establecer
vinculos con €17; una de orden filmico ¢Como se construye la experiencia del viaje en los filmes
de Wenders? Y una mas de indole axiologico ¢Como se valora el sentido del pedplo en la
filmografia de Wenders?

Las primeras respuestas a cstas cuestiones sefialaron las siguientes hipdtesis. La travesia
contemporinea significa en tanto lugar de encuentro con lo otro. Existe un viaje que se realiza

desde la diversidad. La filmografia de Wi Wenders construye la idnerancia desde la biisqueda



de un objetivo que s6lo se revela en el movimiento. Los personajes de Wim Wenders viven el
tiempo desde la extrafieza respecto al mundo que perciben.

Cuando comenzd esta investigacién ¢l problemna se ofrecia de una manera renue, por lo
que hubo que explorar varios textos que al final fueron desdefiados, a veces por su pertinencia,
a veces por su abordaje panorimico de la cuestién. Finalmente, la tesis quedd en el orden
siguiente. En el capitulo 1, En fa rwta de Wenders se realizd una ubicacién contextual de la
filmografia del realizador alemin, se bosquejan sus primeros filmes donde ya se vislumbra su
visién del mundo, ademis de que se refieren sus influencias, las relaciones entre los personajes,
la visién particular de los nusmos y un esbozo del sentido ifinerante cn su obra. En pié de
pagina se vierten algunos comentarios del realizador.

En el capitulo 2, Pensar ef vage se aborda el problema de manera conceptual, con las
salvedades que otorga manejar varos autores, se articulan algunas imbricaciones del viaje
contemporaueo; su caricter onrologico, los simbolos que pueblan el universo diegético de la
travesia, los lugares donde es llevada a cabo, la velocidad v su importancia para el winerante, y
la figuracion de la travesia como espacio de diferenciacién entre aquellos que obedecen la
logica institucional y aquellos que terdtodalizan un espacio.

El capitulo 3, E/ dne y la consirnecidn diggética iinerante pretende sefalar aquellos aspectos
del cine como prictica significante que son pertinentes para el objeto de estudio; la cuestiédn
del espacio y el tlempo, ¢l plano, el cronotopo, el punto de vista de los personajes, la diégesis
filmica.

El capitulo interpretativo procura realizar un analisis de la travesia en la cinematografia
de Wenders por la via de una hermenéusis que petmita trabajar los elementos conceptuales en
las unidades de lectura establecidas en los filmes, cuyos datos se vertieron ea las tablas que se
anexan al final de la cesis.

Finalmente, en una investigacion de esta indole existen puntos de fuga, que espero sean

rutas pata reflexiones futuras.



Capitulo 1

En la ruta de Wenders



1.1. Los albores de un realizador metacuropeo

Alemania perdfa la Segunda Guerra Mundial y los Aliados planeaban la ocupacién de la nacion
vencida. Siete dias después del acontecimiento que dio fin a la guerra (bomba atémica en
Napasaki), en ei seno de una familia catdlica alernana nace Emst Wilhelm (Wim) Wenders en
Dusseldorf el 14 de agosto de 1945. La ocupacién de Alemania Oceidental por los
estadounidenses durante los cincuenta y sesenta del siglo XX ejercerd influencia sobre los
jovenes realizadores alemanes, entre los que se encuentra Wenders.

El pequefic Wenders no alcanzaba a comprender la ocupacion de Alemania y afioraba
una Nortearnérica que se le ofrecia sugestiva en los filmes de Walt Disney o de E/ Gondo y ¢f
Flaco, o que determinaria su filiacion por los gadgets y topicos norteamericanos'; rodavia nifio,
el matrimonio Wenders le regala a su hijo un proyector § mar y a los trece afios una camara
cinematogrifica, desde entonces Wim ejercera una devocion por la mirada a través de
artefactos para captar la realidad.

La nifiez y pubertad de Wenders manscurten en la ciudad de Oberhausen, donde cada
aflo se presentaba un festival de cine, ahi conoce al dramaturgo en ciernes Peter Handke -quién
seda guionista de algunos de sus mas importantes filmes-, comienza su pasién por el rock de
Little Richard, Roling Stomes, The Kinks; la filosofia de Heidegger, Sartre y la Escuela de
Frankfurt; la literatura de Raymond Chandler; la pintura de Edward Hooper, Caspar Freidrich;
la fotografia de Robert Frank y Walker Evans. Manifestaciones culturales que influirin en su
obra cinematografica.

En la Alemania de] auge econdmico el joven Wenders estudia durante algiin tempo
medicina, filosofia y sociologia, sin concluit alguna; ante la vacilacién vocacional, emigra a Paris
en 1966 e intenra estudiar pintura académicamente sin lograrlo, § sin embargo se matrdcula en
el taller de grabado de Johnny Friedlander. Con poco dinero y en una ciudad lejos de la familia
pasa las tardes en la Cinemateca Francesa dingida por Head Laglois -a quien dedicaria E/ amigo
americane-, donde observa muchisimos filmes que perfilarin su vocacién artistica; es en este
lugar donde se revelan Ozu, Ford, Hawks, Ray, Godard. Abandona Francia al saber de la

apertura de la Mumich Callege of Television and Films, en esta institucién asiste esporadicamente a

! “mis primeros recuerdos de Estados Unidos son los de un pais mitico, donde todo era mucho mejor. Ahi habia
chocolate y goma de mascar (..} En aquella época no habia juguetes en Alemania. Los iinicos que conocia, que
eran realmente marmvillosos, eran los juguetes que venfan de allé”. (Weaders en Boujut, 2001:16)



clases de 1967 a 1970. Al igual que Godard, Truffaut, Rivette en el Cabiers dy Cinema, Wim
ejerci6 la critica musical en la revista Tier y la cinematografica en Die Seir® (Wenders, 1995:4),
Suddentsche Zeitung y Filmkritik, que co-editd hasta 1974,

Wenders trabajé durante tres meses en la filial de Umited Artists en Dusseldorl, se
sumetge en la distribucién y extubicién filmica; la diferenciacién en el trato 2 los grandes y
pequedios distribuidores’, Ja falta de pasion del <ine alemén. Tras la aceptacién de las comedias
costumbristas, el cine aleman de prncipios de los 60’s se regodeaba et wesierns y soff porne de
infima calidad, un cine que no hablaba a los alemanes y que marcaba la agonia de una
cinematogtafia que habia brillado en corrientes tales como ¢l expresionismo.

En la ciudad donde Wenders habfa transcurtido gran parte de su vida, dene lugar el
Festival de Cottometraje de Oberhausen en 1962, es aqui donde 26 jovenes realizadores, entre
los que destaca Alexander Kluge, propugnan por el resurgimiento del cine alemin en una
época donde la cinematografia alemana estaba aislada de Jas cinematografias europeas y sin
grandes referentes locales en el pasado inmediaro. Lo asentado en este Manifiesto® tuvo una
influencia capital en los cineastas que serian reconocidos como parte del “nuevo cine alemin™:
Fassbinder, Herzog, Syberberg y Wendess. El apoyo institucional que lograron los firmantes
del Manifiests de Qberbausen permitié el financiamiento de los primeros filmes de los noveles
realizadores, es asi que Wenders fibma Swmmer i the city.

Wenders es un cineasta en el cual la representacion idealista alemana no queda reducida
a una suerte de chouvinismo; €l no ba fijado su mirada de forma localista® ni ha intentado

expiar la culpa nazi® a través de su obra ~lo que no impide que sus filmes abotden ] tema,

? “Escribi mi primera crtica por casualidad, después de ver una pelicula de Michael Snow, tirulada Wapelngth; 1a
mayor parte de los espectadores habian abandonado la sala, asi que decidi escabir un articulo para defenderla (..}
En absoluto me imaginaba como director”. (Wenders, 1995:4)

} "“V1 cémo los propictados de las salas de la perferia o de zonas rurales temblaban de coraje, 0 suplicaban
retorciéndose las manos, en vano, no obtenian jamds las peliculas que hubieran podido salvar a sus cnes de la
quiebra”. (Wenders en Boujut, 23)

4 “Manifestamos nuestra decisién de crear un nuevo cine aleman. Este nuevo cine uecesita nuevas liberrades.
Libertad frente a los convencionalismos de la profesién. Libertad frente a las influencias comerdales. Libertad
frenie a Ia tutela de los grupos de presién. Tenemos ideas concretas sobre Ja produccién del nuevo cioe aleman,
tanto a nivel intelectual como formal y econémico. Estamos dispuestos a compartir los fesgos econbmicos. El
viejo cine ha muerto. Creemos en el nuevo.” (Casas, 1996:138)

* El cineasta alemdn Syberberg lo acusa ““Ti has aniquilado a Bedin (...) debes responder por los hogares sin alma
(-} t0 te levaste los crepusculos de Caspar David Foedrich. La culpa ¢s tuya si ya no podemos observar un
campo de tdgo sin pensar en 4 (..) todo lo demds lo ocupaste y contaminaste. Todo: el honor, la fidelidad, 1a vida
ristica, el entusiasmo por el trabajo, el cine, la dignidad, Ia patria, el orgullo y la fe (..} Mis felidtaciones.” (Boujut,
14)

¢ “Lo acepamos: por el sentimiento de culpa y por la necesidad de cubrir este agujero. Lo tapamos con goma de
mascar y fotos Polaroid”, (Wenders, 1995:6)



como Falso movimiento o Alas del deses-, lo que se percibe en la Alemania wendersiana es el
sentidu de la fatalidad; la de una nacidén dividida cuyo subconsciente ha sido “colonizado” por
los norteamericanos’, y sin embargo es también ufa nacidn condenads a verse a s{ misma
como epicentro del mundoe,

Atento a los problemas de produccion v distribucion, Wim Wenders formd diversas
comparifas productoras con el objetivo de negociar directamente con televisoras y otras
instancias de financiamiento: en 1970 la Filmueriag der Avtorer’, en 1974 1a Wi Wenders
Filmproduktion, en 1976 la Road Movies Filvproduktion (con Peter Handke y Rainer Gotz Owo),
en 1980 la producrora teatral Gray City. Después del éxito logrado pot Parir. Texas es miembro
de “Akademie der Kunste” de Berlin. En 1987 publica su pramer libro de fotografiss ‘“Wrirten
in the West” que refleja su filiacidn por el oeste amercano. En 1989 recibe el drulo de Droctor
Honorano por la Sorhonna de Paris. En 1995 recibe otro doctorado, esta vez por la University
of Fribourg de Suiza. Fue profesor en la Munich College of Telorintdn and Filmr entre 1993 y 1999,
insatucion donde el reakizé sus estudios. Desde 2003 ensefia en la Academia de Artes de
Hamburgo. Es miembro y presidente de la Academia Europea de Cinematografia desde 1993.

La épica wendersiana es un rompecabezas cultural, cuyo trayecto es menos alemén que
europeo ¥ norteamericano, no tanto Leni Riefenstahl’ como John Ford o Francois Traffaut.
Los personajes transitan por fronteras que dividen los paises europeos sin un sentimiento de
arraigo; alemanes que viajan por Lisboa, Norteamérica, Japdn; norteamericanos que llegan a
Hamburgo y Berlin; europeos que finalizan su travesia en Australia. Su obra esm a medio
camino entre las temiticas europeas de sus filmes y la narracién visual de venia
norteamericana. El destino del cine, el rock, las referencias literarias, el paisaje’ el deambular,
son parte del universo del realizador aleman. Puntos de llegada y partida que trazan el mapa

wendersiano,

" En el transeurso del tsrmpo, Robert le dice esto a Bruno mientras escuchan misica rock en el camidn de éste dltimo.
B “A diferencia de ia Nwevra Olz jamds pensamos, esperarmos o deseamos mejorar o entrar en esta industria, o
siquiera sustituirla; crefmos en nuestra actividad como algo alternativo. Nada de modelos, nada de madicién v
nadie a quién quisiéramos quitar el puesto, no hubo jamis entre nosotros discusiones estéticas ni la voluntad de
distinguirnos por un estilo comin”. (Wenders, 1995:6)

% Directora alemana que realizd varios filmes para Adolf Hiter, entre los que destaca Ef iriunfe dt lz woliontad,
filmado durante la Convencién Nacional del Partido Nazi en 1936.

10 “la pumera vez que tuve en mis manos una verdadera camara de 16 milimetros rodé un plano de wes minutos,
porque el rollo duraba ese tiempo. Era el plano de un paisaje, para mi era la prolongacién de una pinrura... todavia
shora, cuando ruedo una pelicula, mis que la histoda me interesa narrar la salida del sol, siento mayor
responsabilidad haciz el paisaje”. (Wenders, 1998:8)



1. 2. Los primeros trazos

Los trabajos realizados en el Munich Colfege of Tefevision and Fidms son la gestacion de los
tépicos wendersianos. Su primer corto, Schanpletzr (1960), es producido, ditigido, fotografiado
v editado por Wim Wenders. Duraba 10 minutos y renia ¢como base la musica de Roding Stones.
De este cortometraje solo existia el original, que desaparecio.

En el segundo cortometeaje Same player shoots agatn (1967), Wim Wenders realiza un
ensayo —que alude a la pintura de jacques Minory, en especial la serie Mewrtres- de lo que seria
su narrativa cinematografica. El corto es un plano de tres minutos que se repite cinco veces
con distinta coloracién cada una. Un hombre que viste un abrigo lleva una metralleta, solo se
ven sus piernas. Después de ir apresuradamente trastabilla, al parecer esta herido. Al final de la
calle, se repite Ia escena desde el prncipio. En este cortometraje aparece Hanns Zichler'' que
mas tarde Wenders dingird en Swmmrer in City, Hanns sera Robert de E/ transcurse df fempo.

Silwer City (1968B) es la filmacién de calles y plazas por la mafiana, tarde v noche, paisaje
vacio v lleno en ¢l que existen visos de los planos nocrurnos utilizados por Wenders, la ciudad,
los autos, la calle. En ese mitico afio realiza Podizesfiim, reportaje ficcionado donde una seg en off
da instrucciones a los jévenes policias sobre métodos para contener las manifestaciones
estudiantles. Un filme por el que Wenders fue acusado de perturbar el orden piblico.

Alabama: 2000 light yearr (1969) swgid de la caneidn Ad along the watchrower de Bob
Dylan, Wenders trabaja con el que sera su direcror de fotografia hasta E/ amige ameniano,
Robbie Muller. El protagonista del filme es la camara; la imagen de una romamesa, de una
rockola, planos Gjos de calle, planos a través de un automévil. En el filme también aparece
Hendrix, Coltrane y Roling Stones'®. Ese afio Wenders realiza otro filme que trata sobre mulsica:
3 Amerikanische LP’, primera colaboracién Peter Handke, con el que Wim dialoga sobre la
musica norteamericana. El filme son viajes a tavés de las ciudades, paisajes desde un
automovil, aderezados con la musica de Van Motrison, Harvey Mandel v Crecdence Clearwater

Revival

i “No existia, sélo ese hombre que caminaba [usto antes de mogdr. Me sentia en una espede de despefiadero y
extraiio deambular. Sabia que no se veda mi rostro, y asi pude concentrarme en mi cuerpo y forma de andar™.
(Wenders en Boujut, 39)
12 “La mutsica norieamencana beade cada vez mds a reemplazar la seasibilidad-sensualidad que sus peliculas han
perdido... nacen propuestas que no son sélo perceptbles por la oreja sino también por el ojo, bajo la forma de
espacio y tempo.” (Ibid.)

10



Wenders realiza su primer largometraje —v titulacion del Munich College- en el invierno
del 69-70, Summer in the dty — Dedicated to The Kinks es el sumado de lo realizado hasta entonces.
El personaje, Hanns, es el germen de todos los personajes wendersianos. Abandona la posion
de Munich-Stadetheim. Vagard por las calles no reconocidas de Munich creyéndose perseguido.
En un bar juepa al pinball. Extrafio en la ciudad, viaja al reencuentro de viejos amigos en
Berlin, Se hospeda en el departamento de una amiga con la que no enrablara comunicaciéon
alpuna. Hanns no siente pasién por nada, abandona la sala de cine donde se proyecta Aphurille
de Godard. Decide viajar a los Estados Unidos. El uldmo plano es ¢l ala de un avién visto
desde la ventana. Aunque ¢l filme estd dedicado a The Kinks, el grupo solo aparece una vez en
Ia pantalla de TV. El filme tiene secuencias muy largas, minimos movimientos de cdmara. Pata

el actor Hanns Zichler, Wenders descubre en este filme su regla del juego.
1. 3. Topografia wendersiana

Los personajes de la obra filmica de Wim Wenders parecen moverse por las mismos valles, por
ambientes similares. Existen vasos comunicantes entre todos los filmes, mayectos que
conforman el estlo filmico y el universo diegético del realizador alemAn-europeo-

norteamericano, que se despliega en una suerte de mapa tematico.

1. 3. 1. _Arte - factos

Antes de dirigir algin filme, Wim Wenders ¢jerci6 la critica filmica y musical; en la época que
vivid en Paris pasaba largas horas en la Cinemateca devorando formas y contenidos que
¢jercieron influencia sobre su forma de realizar el cine. Dada su filizcién por la cultura
norteamericana, no es extrafio que sus filmes hagan referencia a alpunos de los iconos™ de la
cinematografia de aquel pais. Una de estas figuras es John Ford, cineasta de odgen itlandés

cuyo nombre remire al wetern™, En sus primeros filmes, se percibe la influencia del Kammerspie!

'3 Un caso muy particular en la obra de Wendess es el caso del realizador de edgen bdtdnico Charles Chaplin, de
quién Wim parafrasea clammente la escena final de Bl circo, en ta.Adar def Deses, el dngel Damiel se encuentra en el
cenwro del circulo circease.

4 El pesern (también llamado Far Werf) podda ser el género norteamericano por antonomasiz; wna de sus
caracteristicas es que los personajes son defnibles: el bueno (blanco y dvilizado, encamado en decenas de flmes
por John Wayne}, el malo (el sabvaje cuyo proceder es instintivo); casi la totalidad de los filmes tienen un finaf
predecible; adcmis dio odgea a un plano de la realizacién cinematogrifica, &/ american shot.
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aleman’®, The Informer, Stage Coach, revelan paisajes densos y confusos donde los personajes van
al encuentro del destino perseguidos por ef remordimiento. Estos y otros épicos fueron
desarrollados de forma magistral en la obra maestra de Ford, Grapes of Wrath, basada en la
novela de Steinbeck. Wenders ha asimilado de Ford cierta estética del paisaje, sobre todo el
desierto —por ejemplo la secuencia inicial de Parzs Texar-, en los filmes de Ford -y del wesforn- es
recurrente el plano donde se ve el polvo tras el paso de la diligencia, de los caballos; en E/
Iranseurso dei tempo, se observa la polvateda que deja el auto de Robert tras su paso a toda
velocidad por las calles. Por otro lado, la amistad entre Robert y Bruno se encuentra inspirada
en el filme de Ford T rode togetber. En Alicia en lus cudades, Winter observa en la TV el filme de
Fortd Young mister Lincodn, hacia el final de la pelicula el proragonista lee un perddico donde se
anuncia la muerte del realizador de orgen irlandés. En una escena de E/ estads de las cosas, €l
director Forz Munro se cruza en la calle con un abogado, en la marquesina de un cine se lee
The Searchers, otro filme de Ford.
Howard Hawks es otro de los directores que Wenders considera fundamentales para entender
el cine’®. En su primera etapa, Hawks realizd la gran obra del género de ginsters, Searfuer, para
después especializarse en los filmes de guerra como 4ir Forre. Wenders adopté de esta etapa la
sobriedad del relato v las tomas aéreas; Summer in city, Alicia en las cindades, Alas del desea, Mds alld
de las nibes tienen como marca wendessiana Ja imagen del ala de un avién desde la ventana.
Frtz Lang, realizador alemin de origen vienés, es referencia obligada parm Ia
cinematograffa mundial. La primera parte de su obm —la expresionista- se desarrolld en la
Alemania constituida como Republica de Weimar. En Mefmpolis, la prandeza escenogrifica de
los lugares, los muros, las paredes, representaron la opresion de los protagoniseas. La venganza
de Krmilda en Lor Nibelungos revela ya la culpabilidad que cosreria por la obra de Fritz Lang.
Tras el asentimiento nazi en Alemania, Lanpg continuada su carrera cinematografica en
Hollywood. Wenders harfa homenaje'” a Fritz Lang en el Er of franscurso del tiempo, en la
secuencia inicial vemos a Bruno reparando un proyector, mientras el duefio de un viejo cine le

dice que “mi pelicula favorita era Los Nibelungos, en sus dos partes, La muerte de Sigftido y La

¥ Escuela cinematogrifica desarrollada principalmente en Alemania, que quiere decir teatro de cimara, “sus flms
se onentaron hacia la gente humilde: ferroviarios, tenderos descritos en su vida cotidiana y embiente” esta escuelz
supuso una vuelta al naturalismo, a la vez que propugna la fatalidad del destino. (Sadoul, 2000:12%)

1 “Los verdaderos documentales que conocemos sobre Estados Unidos son los que filmé Hawks, sin que tuviera
esa intencidn. Se puede ver la historia de Norteamérca en esas peliculas”, (Wenders en Boujut, 93)

17 “Herzog tiene razén al sefialar que nosotros formamos parte de una generaddén sin padres, tan sélo con
abuelos. Por mi parte considero a Lang como al padre que huhiera querido tener, lo veo como un huérfano ve a
los padres de otros”, (Wenders ea Boujut, 99)
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venganza de Ktimilda...”; en el mismo filme, Robert recorta del periddico una fotografia del
realizador aleman. Para la fotografia de La ktra escarlata, Wenders se inspir6 en las peliculas de
Hollywood de los 50, sobre todo ¢l Lang estadounidense, FEn los filmes wendersianos que
versan sobre la finitud del cine E/ extads de fas cosar e Histpria de I fshoa, el director se llama Fritz
Munro, en honor a Lang y a Muarau -otro realizador de la escuela expresionista.

Win Wenders ha sido influenciado por Nicholas Ray no tanto en la técruca de
realizacién como en la forma de hacer cine. Ray dirigié la pelicula clisica sobre la “brecha
generacional” de los 50, Rebelde sin causa, protagonizada por el icono juvenil devenido en mito,
James Dean. En Johuny Guitar, Bitter Victoy, Savage Innocents, Nicholas Ray demostrd su filiacién
por dotar de cierto humanismo a sus tpos cinematogrificos. Wenders dirigié a Ray en E/ amigo
amrericano, el realizadot notteamercano hace el papel de Derwart, un falso pintor que hace
negocios y “adoctrina” a un traficante de arte —protagonizado por Dennis Hooper™ | tal como
harid con Wenders en el filme Redimpago sobre ¢f agua, donde Wim filma, atestigua y deja para la
posteddad los iltimos dias de un Ray en cdncer terminal. El rodaje del filme atravesd por
ciertos inconvenientes, pero el mayor fue la lucha de Wenders contra si mismo" por tomar
cierta distancia del acontecimiento. Este filme es un didlogo entre formas de ver y hacer el cine;
Wim expia clerta frustracién por Fasmet, Nick deja un legado al joven realizador y a todos
aquellos que verdn el filme. Es En ¢f transurso def tiempo donde Wenders hard un homenaje
cinematogrifico a Los iradgptados de Ray; en la escena que Bruno recoge una pistola de juguete
y una historieta debajo de su cama, en la casa que habitd en su infancia.

El realizador japonés Yasujito Ozu es objeto de la mayor devocién de Wendets por un
cineasta. Crepsissulo en Tokso, Primavera precog, Historias de Tokzs, Flores de equinoceo se caracterizan
por retratar la vida cotidiana con una sorprendente sencillez; las relaciones familiares, las
percepciones generacionales en un Japén que transita del nacionalismo al colonialismo cultural.
La sobriedad técnica y narrativa de su estilo revela un Japon que se transformaba dia a dia, lo
que ha cautivado siempre a Wenders™, es asi que decide ir al encuentro del mundo de Ozu y
realiza Tokép — Ga, una suerte de investigacion, peregrinacion y descubrimiento sobre la esencia

del realizador japonés. Wenders espera encontrar la calma ozudana de la mitica ciudad onental

18 “Utilizo realizadores de cine en el papel de gansters, {Por qué son los tnicos ginsters que conozco| Los tnicos
que tarnbién experimentan con la vida y la muerte”, (Ibid., 122)

12 “Cada plano, representaba una espece de lucha contm el peligro de caer en un voyeudsmo. Era necesario
sostenerse en la cresta cada instante par no desplomarse”. (Tbid., 142)

# “Lo mas bello de las peliculas: percibir de repente cosas universales en una representacién sencilla y tranquila de
lo coudiane, como en todas Jas peliculas de Yasujiro Ozu”. (Wenders, 2005:56)
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y asiste 2 un Tokio que sucumbe 2 la modernidad, que esta por convertirse en una caricatura de
Norteamérica —los adolescentes que se comportan como rockeros occidentales en un parque-,
y sin embargo se siente perversamente atraido por un Tokio™ que atenta contra el mundo del
maestro Ozu “tal vez eso era lo que habia dejado de existir: una vision que fuera capaz de
poner orden en un mundo en desorden, una vision que atn pudieta hacerlo transparente” dice
Wim después de recorrer la cadtica metropoli; sefialard 1a relevancia del cine de Ozu “puedo
reconocer ahi a todas las familias de todos los paises del mundo, asi eomo a mis padres, a mi
hermano y a mi mismo”.

El cine europeo ha tenido un desarrolic distinto del norteamedcano; éste dlumo
determinado principalmente por los costos de produccién, la cinematografia europea ha
encontrado su relevancia en dos aspectos fundamentales: en el tipo de historias desarrolladas
en los filmes ~una suerte de temas locales y heterogéneos con cierto caricter universal- y en un
esquerna de produccion muy concreto ~lo que cominmente se conoce como cine de autor™.
Wenders dene una suerte de parentesco artistico con algunos de los mds importantes
realizadotes europeos de la segunda mutad del siglo XX. Jean Luc Godard es uno de los
cineastas que ha provocado puntos de quicbra en la cinematografia mundial; fue como crtico
de cine para después realizar un especracular debut con Sin Afento en 1959; Godard es el
miembro mis sobresaliente de la Nowwle Vagwe” y uno de los cineastas que mis han
¥

por el encuentro entre individuos de nacionalidedes aparcniemente divergentes; Michel y

influenciado el “cine moderno”. Al igual que Jean Luc, Wenders tiene afeccién por lo visual®

Patricia en Sin Alento (Godard), Winter y Teresa en Historia de Lishoa (Wenders). Ouo
micmbro de la Nouvelle Vague, Francois Truffaut, en Las 400 gofper relatard la infancia de

Antoine Doinel, alter ego sobre el que Truffaut hard una filmografia auroreflexiva e intimista.

N “ypa extrufia atraccién por la aglomeracién y la ruprura”. (hid.)

2 Contrano al sisterna hollywoodense, donde soa los estudios quienes determinan la odentacién del filme de
principio a fin, por la via del productor; el cine europeo ba debido reducit costos por lo que se ha basado en un
sistema de produccién basado en la intervencion del realizador en casi todas las funciones; la escomre del guién,
la direccién, el montaje, entre otros mubros. Esto ha generado filmes sumamente heterogéneos, desde obras
maestras hasta filmes excesivamente narcisistas.

2 Cormente cinematogrifica francesa cuyo origen se encuentra en la revista Cabiers du Cinema ~—dirigida en ese
entonces por Andre Bazin- ¥ que propugnabz por romper los esquemas tradicionales de ia realizacién
cinematogrifica “el emplazamiento de la cirpara es upa cuestién no de 1écnica, sino de moral” dijo alguna vez
Godard. La forma de producdién y realizacdiéa de los cineastas de la Nouvelle Vague die orgen al cine de autor, y
sin embargo la temitica de algunos de sus filmes es notablemente de caricter norteamericano.

M Wim a Godard, “En realidad, te considero un pimior. Tus peliculas son cada vez més como cuadros,
composiciones pictoricas”, (Ibid, 197)
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Por la via de su alter ego Winter (Phulip, Felix) -encarnado en escritot, detective, sonidista-,
Wenders desplegard un sentido sobre el papel del observador en el acaecer del mundo™.

Andrei Tarkovski es el mds grande realizador ruso de la segunda mitad del siglo XX
Las imagenes que pueblan su obra son de un estilo preciosista sin cacr en el artificio. Uno de
los méviles de su filmografia es la relevancia del plano respecto al montaje; donde el tempo
ejerceria presion sobre el primero y no sobre el segundo. La introspeccion de sus personajes
deviene en una aprehension de su pasado, futuro v presente®. De manera similar Wenders
otorga especial significacién a lo que muestra el plano cinematografico, la diferencia con
Tarkovski estarfa en el sentddo temporal de Ja narracién®. Mieinbro del nuevo cine alemin,
Werner Herzog es un realizador en el que sus personajes exorbitantes entablan un desafio
frente a un medio igual de exorbitante. Fitgrarraldo, Aguirre, Cobra 17erde, se sumergen en la selva
para cumplir con el reto que el destino les ha lanzado. Del mismo modo, los personajes
wendersianos se enfrentan al poder de la Naturaleza, pero ya no es €} do ni la montafia
herzogniana, sino la autopista, la cludad, el paisaje urbano.

Otros realizadores cercanos a Wenders son Ingmar Bergman y Michelangelo
Antonioni®; el primero confronta la afeccidn del rostro frente al vacio que provoca un
mutismo respecto al mundo, en el segundo es la desaparicion del rostro la que afecta el
espacio. La obra de Wenders parece combinar ambos aspectos, la intensidad de un rostro que
precede a un espacio que ha recormido o estd por recorrer el personaje.

ia obra de Wim Wenders ha tenido una estrecha relacion con la dferatura™. La novela
E{ mieds del porterv ante el penalty de Peter Handke fue la base sobre la que Wim elaboré el guidn
de su pomer largometraje profesional que lleva el mismo nombre; él watd de reflejar el punto

de vista de los personajes de Handke a través de las imdgenes, un universo caracterizado por la

% Wenders dedicd Lar alar def deren “a 10dos aqueltos dngeles, especialmente 2 Yasujiro (Ozu), Francois (Truffaut)
¥ Andrel (Tarkovski).”

2 “En pocas palabras, mi tema es este: un hombre, sostenido por una idea, busca con pasién la respuesta a una
pregunta, va hasta el fondo en su bisqueda por comprender la realidad. Y la comprende gracias a su experenda
individual”. (Tarkovsk, 1998:49)

T “su obra atcanza la metafisica, porque son esculturas temporales que forman un nuevo concepto de tiempo. Mis
peliculas son esculturas de tiempo mds bien lineales, porque slempre deserben un camino en relacién con un
tempo, un espacio concreto. Las mias descoben un espacio de tempo, las de Tackovski un tiempo espacial.”
(Wenders, 2005:52)

2 Wenders tiene relacidn indirecta con Bergman en la actuacién de Max Von Sydow —el mitico caballero de E/
rptimo sefle- como el cendfico delirante de Harta of fin def nrando. Con Antonioni se dio una relacién directa al
realizar juntos Mds alld dr fas anbes, filme que Wenders produce y donde dirge el prélogo, los entreactos y el
epilogo.

2 Wenders dice a través de Pritz Munro, el director de E/ ertado de far rosas “las histodas no existen sino en las
histomas. Mientras que la vida transcurre en el tempo sin producit histodas.”
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observacién, la distancia de lo cotidiano para revelar la existencia del protagonista por la via de
la forma. Handke y Wenders escribieron el guidn de Falfso movimiento a partir de una adapracién
de “Los aflos de aprendizaje”, primera parte de Willelw Meister de Wolfgang Goethe; pasaje
que relata la iniciacién de un joven burgués en su contacto con el mundo artisdco, Wim y Peter
trasladan esta histoda del siglo XVIII al siglo XX, donde un joven desea convertirse en
escritor. Peter Handke también escribio el gwién de Adica en as dndades y los didlogos de Lar
alas del deses™. Otro colaborador de Wenders ha sido Sam Shepard -guionista de Zabriskse Point
de Antonioni, sus personajes revelan una atraccién por la errancia, el camino y el paisaje, de los
relatos Crénicas de motel se gestd Travis de Pards Texas, este escritor también fue guionista —y
actor- en el ultimo filme de Wenders, Don 1 Knocking Door.

La novela Riply’s game de Patricia Highsmith se adaptd para el filme de Wenders E/
amrigo amerizano, triller que supo reflejar el tenso e intrigante universo policiaco de la obra de
Highsmith, novelista que ha sido adaptada por cineastas como Hitchcock. Al trabajar con el
universo lirerario de esta escritora, Wenders se distancia de sus temas anteriores para
experimentar con el film noir”, y que ademis le sirvié para dar el salto a Hollywood. E/ anmigo
americano tene una referencia intertextual al a la teoda del cine cuando el protagonista Jonathan
Ripley lee La Zeoria cinematogrdfica de Bela Balazs. El primer filme de Wenders en Hollywood fue
Hammet, triller que supone el proceso de creacidn literaria del detective devenudo en escritor
Dashiell Hammet —que fue adaptado parta E/ halein maltés, el clisico det filsr noir-, por otro lado
Wim Wenders manifiesta en este filme una de sus predilecciones, los gadgets, anuncios de Coca-
Cola, Lucky Strike, entre otros. Las lineas del poeta portugués Fernando Pessoa son la clara
referencia de Wenders no solo para aprehender el universo lusitano de Historia ds Lishea, sino
también para entender la mirada y el oido™,

En los filmes de Wenders es posible advertic un discurso sobre ¢ sentide del cime. En o/
transourso del tiempo despliega un discurso nostalgico sobre la historia einemaroprifica™; Bruno
arregla proyectores en salas cinematograficas a punto de desaparecer; el propietario de un cine

le relata a Bruno que con la caida del nazismo perdié los derechos de administracién de su

¥ Damiel: “En lugar de sobrevolar siempre me gustadia sentir un peso en mi, que terminara con la etemidad y me
atara a la term”

3 Género norteamericano donde desarrollan historas que involucran detectives. Se caracteriza por la atmésfera
sombua de los arnbientes, y tiene certa cercania con el género policiaco en literatura.

32 Mirar: “El pensarniento nacié dego, pero €] sabe lo que es ver” Qir. “A plena luz del dia los sonidos brillan”

3 Wenders realiza un comentanio paralelo a la realizacién cinematogrifica en ¢i pancipio del filme enunciando las
caractersticas del sonido y la pelicula en que fue realizado.
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cing; en el epilogo del filme una anciana propietatia le sefiala al reparador de proyectores su
visién sobre el cine®; en otra escena Bruno reprueba la calidad de una proyeccién en una sala
de cine porno; en otro momento instruye a un joven proyeccionista sobre el funcionamiento
de la cruz de malta®; ante wna Funcidn interrumpida para nifios, Bruno y Robert improvisan
una escena comica detras de la pantalla que remite a la linterna magica.

E/! etado de fus cosas es un discurso sobre las dificultades para la produccion
cinemartogrfica; Fritz Munro no puede coneluir el filme que esta didgiendo debido a
problemas con Gordon, su preductor, después de una larga blisqueda lo encuentra y sostienen
una conversacién sobre (2 realizacién cinematografica, desde ambas perspectivas™. En Historia
de Lishoa, Fotz Munro llamara a Philip Winter para que le ayude a sonodzar un filme
inconcluso; después de buscar infrucraosamente Winter 2 Munro —afios antes Frtz hacia lo
propio con Gordon-, el senidista encuentra un director decepcionado del senddo del cine y
que requerri aliento para recobrar la pasién por la realizacién”. El director de Mds alld de las
nwbes, observa a individuos en distinras ciudades buscando sucesos que narrar en sus filmes™,
Mike Max, el productor autoexiliado de E/ finai de la viskncia diserta sobre el sentido del cine
hollywoodense™.

Para la generacién de la posguerra el rock and rolf Fue no sdlo divertimento, sino también
una forma de salvaguadar la individualidad frente al mundo. Wenders no fue ajeno a este
sentimiento” y sus obras han abrevado de este fendmeno cultural; desde sus primeras
realizaciones donde los musicos —The Kinks, Roliing Stones, Credence Clearwater Revdval- son el
sostén ritmico de las imapenes —Aksbama: 2000 asios lug, 3 american LP- hasta los filmes sobre

géneros musicales ~Buena Vista Social Club, The soul of a man. En Wenders, el rock —y la musica-

H “Conservo este cine para podet, no importa cuando, ponerlo a funconar. Mi padre decia que el cine es el arte
de ver. Nadie me obligari a proyectar peliculas en las que el piblico sale embrutecido y emboudo por la
esrupidez”

¥ “Sin este pequeiio implemento, toda la industria cinematogrifica no existida. 24 veces por segundo hacen
avanzar un [otograma. Transforma el movimvento de rotacién e movimiento de traccién”

% Gordon “hace falta una histoda, sin histona estis muerto. Bs como si uno construyera una casa sin muros. Una
pelicula debe tener muros” Fritz “yPorqué muros” El espacio entre los personajes puede soporar el peso... a
medida que Ia historia profundiza, la vida se precipita.” Este didlogo puede relacionarse con lo que alguna vez dijo
Wenders “Fl cine utépico por excelencia es la pura narracién de sentidos. Pero cuando tienes una historda ahi
surge el dilema”. (Wenders, 2005:84)

7 “sPorqué desperdiciar tu vida con imdgenes chatarea desechables, Friw, cuande puedes hacer unas
mndispensables con tu comzén en celuloide magico?

¥ “Empecé a descubdr la realidad al fotografiarla... vine a este lugar en busca de un personaje y encontré una
histona”

3 “la parancia es nuestra exporacidn esencal... sexo, crmen, venganza: la diversién amercana”

“ “Bl rock & roll ha sacado a toda una generacién de la soledad y también la ha llevado a algo: a la realizacién de
la propia creatividad.” (Ibid., 41)

17



00 es mero acompatamiento, cumnple una funcién narrativa en la escena. Winter tararea Under
the boardwalk’ de los Rofling Stones en Alicia en las cindades, Alicia toma un helado mientras se
escucha en la rockola On the road again de Canned Heat. Al viajar en el camién, Robert y Bruno
cantan Kings of the road de Roger Miller. Jonathan Ripley entona I pity the paor inmigrant de Bob
Dylan en Ef amigo americane.

Las canciones de otros filmes de Wenders se han constituido en soundtracks relevantes
pot los muisicos que ahi aparecen; la pareja de Alar def desea establece un didlogo de miradas al
compias de Crime & The City Solution y Nick Cave & The Bad Seeds, otros musicos que aparecen
en el soundtrack son Laude Anderson v Tuxedomoon. Tan tgos, tan cerea tiene la participacion de
Lou Reed; al final de un concierto Cassiel ebro le pregunta “sPorgué no puedo ser bu%:ri)gi:;_‘1
estribillo de una cancion del propio Lou, en el sountrack aparecen U2, House of Love y N:@E
Cave, que interpreta el tema Cassiel. A la produccion monumental de Hasta of fin del mé}fda_t
cortesponde un soundtrack de caractedsticas simuilares, Dspeche Mode, Peter Gabuel, P;tm
Smith, Talking Heads, U2, La relacion de Wenders con el vocalista del grupo irlandés ha ELQ ¢
mis alld del plano musical —canciones para Mds a/ld de las nubes, El final de la viokencia- o del plain;o:-
cinematogrifico —Wim realiza el video de U2 para el dia mundial del sida en 1990; Bano
escribe el argumento —y co-produce- E/ botel del millin de délares. Teresa Salgueiro es la musa tiﬁé
enamora a Winter en Histonaz de Lisboa, Madredens es uno de los petsonajes secundasie T
soundtrack- de este flme. Jurgen Knieper ha creado las atmdsferas sonoras de la mayoda de
los filmes de Wenders, desde E/ miedo del portero ante ol penalty, La letra escarlata, Falso movimierito, ‘
hasta Historia de Lishoa. 7.

Wim Wendets ba encontrado en Ry Cooder al colaborador perfecto en su avenm.ra_
americana, las atmésferas de Cooder en Pasir Texas le dan un caricter sestern al filme, al J.gual’)
que E/ final de iz violencia y Don 't Knocking Door; pero la relacion mis estrecha se llevé a cabo eﬁ;‘*
el filme Bwena Vista Social Club; Ry Cooder es quién entustasma a Wenders sobre un grupo de
mdsicos octagenatios que €l ha descubierto en Cuba, Wim realiza el testimonio que revela el
son cwbamo al mundo entero. Ya en el camino de producir documentales sobre géneros
musicales, Wenders realiza Wiile Nelson at Teatro en 1998 Ode o Cologne, filme sobre la misica
de BAP, banda donde las letras eseritas por W. Niedecken en dialecto Kolsch le otorga un

sentido no convencional a este documental. The sou/ of 2 man, documental que forma parte de

41 “En el camino, muy cerca del mar...”
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una seric de filmes sobre #lwes producida por Martin Scorsese, en esre documental Wenders
rinde homenaje a Skip James, B. W. Johnson y [.B. Lenoir.

El pénero documental le ha permitdo a Wenders experimentar con otros recutsos como
el video, tal es el caso de Notas sobre Ropas y Ciudader, filme que versa sobre la obra del
disefiador japonés Yohji Yamamoto, que ya habia disefiado el o4 de Marion en _Alars del deseo,
este documental sirve 2 Wenders para explorar con el video™, para disertar sobre la identidad y
el estilo®. Ouros documentales de Wim: Rererse Angk, donde expia la experiencia de trabajar en
Hollywood y Buropa, todo a riemo de wew wave, Cuarto 666, donde realiza entrevistas sobre el
futuro del cine a directores de la talla de Jean Luc Godard, Rainer Fassbinder, Wemer Herzog,
y Steven Spielberg; 4 trick of the 4pht es un filme realizado en conjunto con sus alumnos de la
Escuela de Munich que versa sobre el origen del cine, sobre la construccidn de un proyector
por los hermanos Skladanowsky en Alemana al mismo tiempo que los Lumigre en Francia v
Edison en Norteamérdca.

La plastica ha sido importante para la obra de Wenders. La gasolinera desierta de
Texaco donde llega Robert B ¢f transcurso del tiempo, es un claro homenaje a las fotografias de
Walker Evans, al que Wenders ha calificado de gran moralista de la fotografia. Las pinturas
urbanas de Edward Hooper", reflejan la espera muda de los personajes, ¥ que son claramenre
homenajeadas por Wenders en Paris Texas, en las escenas finales donde Travis se aleja de Jane y
Hunter. Qo fotdgrafo relevante para Wenders es Robert Frank, quién es un artista eutopeo
con una atraccion por Normeamérica® Wim Wenders ha publicado vados libros sobre
fotografia, algunos de ellos son Written in the West, Landseape and memory, Pictures from the surface.

El estilo de Wenders abreva de las influencias antes mencionadas, hiabra que agregar la
toma®  recurrente en su obra. La panmonimica que abre y cierra los filmes es su marca
caractetistica; Aficia en Jas cudades comienza con una sucesidn de panorimicas que terminan en

Winter debajo de un puente, del mismo modo vemos al final del filme a los personajes

11 Wenders comenta sobre ¢l video a proposito de Notas “Me he dado cuenta de que con este lenguaje enemigo se
pucden constatar cosas que al cine se le escapan... el video a prod no imprime su sello a nada ni a nadie, carece
por completo de Ja predisposicidn inmanente del cine. Es el ddentatismo democritco: todo mundo puede, todo
mundec sabe.” (Ibid, 89)

3 “El estilo slempre alberga el peligro de convertirse en una prisidn, en una sala de espejos donde lo (nico que
haces es reflejarte a t mismo e imitarte.” (Ibid., 110)

# “Sus imdgenes son completamente descargadas de sentido profundo pero que, al mismo tlemypro, no son
superficiales, son principios de historias.” ([bid., 167)

45 “E} experimentaba ese amor-odio hacia América de que también ests hecha la mirada europea”. (Ibid, 165)

# “sCot qué otra cosa se puede narrar actualmente que no sea con imégenes? Sélo puedo mover algo porque algo
se mueve realmente” (Tbid., 50)
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viajando a bordo de un barco: Alay def deseo repite la misma formula, obertura con panorimica
de la ciudad de Berlin, clausura en el cielo donde se despliega la frase “Contnuard”; £/ bored del
miéildn de ddlares se revela en la panordmica del edificio, 1a histotia concluye en la misma torna del
hotel; en E/ final de ia violencia la panoramica de Los Angeles clerra el filme; Tan lfos fan cerca
clausura con un dolly back que se convierte en una pancrimica de todos los personajes de esta
histonia. El travelling es otro elemento discursivo dentro del filme wendersiano, memorable es la
secuencia de Fale movinriente donde los personajes dialogan sobre si mismos subiendo la cuesra
de la carretera de una montafia, del mismo modo actan los travellings en Alas def deseo; los
angeles miran y escuchan a los seres humanos. La toma subjetiva desde el medio de transporte
hacia el extedor es constante; el ala del avidn que parece en casi la totalidad de sus filmes de
ficcion, el paisaje a través del parabrisas del automéve del hermano de Travis en Pars Texas, de
Winter atravesando Buropa en Hivoria de Lishoa, de Winter por la autopista norteamericana en
Alicta en Lar cindades.

Wenders pusta de trabajar el guidn dia a dia, dende el curso de los acontecimientos
influya sobre la realizacién cinemarografica. En ef transcurso del tiempo fue una ardua labot donde
fos miembros del equipo técnico y artisrico aportaron frases e ideas al guidn; Haita of fin def
mundo fue desarrollado de la misma manera y asi varos de los documentales. Por otro lado,
Wenders se ha sentido inclinado al video™, al que en un principio era reticente.

En lo que respecta a las historias relatadas, los personajes wendersianos las mas de las
veces se encuentran desarraigados del lugar que habitan, se encuentran en vuna bisqueda de la
que son conscientes. La bisqueda de la familia de Travis y Alicia; Ia de si mismos de Wilhelm,
Max, Cassiel; Ia aprehension del mundo extedor de -los muchos- Winter; del sentido del cine
de Fritz Munro. Todos estos personajes abrevan de up sentir alemin® que se encuentra a
medio camine entre el nacionalismo y el deseo permanente de emigrar a otro lugar, Sus filmes

son un discurso sobre una errancia en permanente contacto con los otros® sobre la mirada

7 *;Es posible que nuestros futuros autores sean los creadores de anuncios y videochps, los disefiadores de
juguetes electrdnicos y programadores™ {Ibid., 109)

# “El cine alemdn tiene un componente de reflexidn, le gusta preguntarse cual es el sentido de las cosas. Aunque
creo que la intedorzacién es una actitud fpica, que al igual que en la pintura o literatura alemanas, también
aparece en el cine alemin. {Ibid., 239)

* Cita a Krakauer “s;No serd que hoy el camino empieza en Jo corporal y, a través de él se llega a lo espidrual?”
(Tbid., 86)
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constituida en un acto de ver que lleva la impronta moral del realizador™ en la toma y en los

personajes.

1. 3. 2. Elyoy los atros

La identidad” es el fin que persiguen los personajes que pueblan el universo wendersiano. E}
encuentro —~y descubrimiento- con ¢l yo y con el otro es una ftacaa la que esperaran arribar los
personajes. En Falie movimiento, Wilhelm inicia un viaje con la pretension de convertirse en
escrtor a traves del contacto con el mundo. En E/f fina/ de la wolencia Mike Max renuncia a su
identdad como productor de cine para comenzar una nueva forma de vida, esta vez como
jatdinero. En Pars Texas Travis es levado por su hermano al encuentro con su pasado, al lugar
donde recuperari la memoria. El detective Skinner intenta descubrir al asesino de Izzy en /
botel del miilion de dblares, lugar habitado por owtsiders, seres fuera-del-mundo. AGn cuando los
personajes wendersianos buscan un hogar, €l desarmaigo es Ia norma; Maron se siente separada
del Berlin que habita’; Frtz Munro acepta su desarraigo™; Bruno se sabe en eterno peregrinar
por las carrcteras de la Alemania fragmentada. Wenders no sucumbe al espejismo de la
Alemania unificada tras la caida del muro de Berlin en 1989*"; nadie como Wim ha hecho del
desarraigo el discurso de su filmografia®, el estilo del propio Wenders no es alemin, no es
amercano™; se ha converndo en un director meraeuropeo-norteamericano; abreva de

Notteamérica el watamiento de las imdpenes y el acercamiento a clertos géneros

50 “como Einstellung, tanto lo que se incluye en el encuadre, en el plano, como la actitud que adopta quién lo ha
organizado todo y espera que aparezca algo... para mi una cimara es algo que funciona en dos direcciones.
Muestra tanto los objetos como los sujetos” (Idem)

51*La identidad seda una especie de arma, una armadura, una defensa, el suelo que pisamos” (Ibid., 176}

32 “Soy alguien sin origen, sin pais |E insisto en ello]”

3 “Me siento en casa en ninguna parte, en ninglin hogar, en ningin pais”

i “Hace poco se habla de que Alemania es “un’ pais, pero ¢nos podemos considerar por ello un “pais™? Yo sigo
viendo dos: uno deo y otro pobre. Uno que existe desde 1991 y otro ubicado en un tiempo de nadie” (Tbid., 185)
5 “El cine es un invenro de este siglo y por ello, es el medio mas adecuado pam explicar el desarraigo v la faita de
origenes tan propios de nuestro tempo” (Ibid., 237)

¥ “Tuve que pasar sicte afios en los Estados Unidos para danme cuenta que era alemin de esplgtu y europeo de
profesion (...) Ahorm pienso que no estaba atraido por la distancia, sino rechazado por la cercania. La cercania era
una extrada falta de pasado. No se puede hacer creer a ningin nific que no hay que mirar hacia atris. Sin
embargo, a mi me educaron con la sensacién de que mirar atrds era malo.” (Ibid., 184,188)
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cinematograficos™, al tempo que el relato “identitario™ es una caracteristica coman al cine

europeo.

Las relaciones personales en los filmes de Wenders se establecen en ambitos
constantes. Una de ellas, la masowding. A diferencia del cine clisico norteamericano, donde las
relaciones del protagonista con otros hombres estdn subordinadas a la accidén prncipal,
Wenders escoge el camino de enfrentar —o comparar- unos con otros. En ¢/ transcurse del tempo
Bruno y Robert entablan una amistad accidentalmente, son individuos con vidas relagvamente
distintas —uno esta imposibilitado de concretar una residencta fija, el otro huye temporalmente
del arraigo matrmonial- y sin embargo se les revela un objetivo comin, descubrir ¢l horizonte
de su existencia particular; hacia el final de filme, en un intento de afirmacién y negacion de
soledad, se increpan su impotencia sentimental”. En E/ Awmigo americane Jonathan Zunmerman
es persuadido a delinquur por Ripley, rraficante de arte que seduce la debilidad fisica y el deseo
de recuperarse de Zimmerman. 5/ esfads de las cosas muestra a Fritz Munro, el director de cine
afectado por no concluir su obra, es detenido parcialmente a terminar su trabajo por Gordon,
el productor que desea imponer su método a la construccién del filme. Hasta ef fin del mounds
exhibe la frustracién de Sam al no complacer 2 un padre exigente® cuya tinica fe es el
desarrollo de la ciencia, ambicién que llevara a la ceguera momentinea a su hijo.

Por otro lado, existen relaciones de amistad entte los hombres. Philip Winter ayuda a
Fritz Munro a revalorar la esencia del cine, 2 concluir su obra en Hintoria de Lirboa. Damiel y
Cassiel comparten una vision utépica sobre el quehacer humano en Aias def deseo, el segundo es
sostenido emocionalmente por el pomero cuando cae a la terra, le retribuye la ayuda
ofrendando su vida para salvar la de los individuos que rodean a Damiel en Tan kos, tan cerca.
En E/ final de la viglencia, Mike Max es rescatado y cobijado por jardineros mexicanos, éstos le
revelan al productor la transpatencia de la vida que esta dejando pasar por intentar conmolar el

mundo que le rodea.

51 Uno de estos géneros es ¢l mad mowfz, descendiente de Tos filmes de viajes, relata las vicisitudes por las que
amraviesan los personajes a través del transite por 18 autopista, el mar, el aire. Filmes como Eayy Rider de Dennis
Hooper o Safvafe ds corazin de Dand Lynch son emblemaiticos de este género.

i Algunos ejemplos —distantes entre si- del discurso con derto perfil identitario en el cine europeo son E/ tambor
de hojalata de SchelendorfT -sobre el crecimiento irregular de fa nacién germana-, Oaubre de Sergei Eisenstein ~
sobre la Revolucion Rusa-, E/ odio de Kassovitz —que versa sobre los problemas de los ghettos parisinos donde
habiran musulmanes y franceses.

% Bruno “sPor qué mejor no vas con t mnjer, ya que ne puedes vivir con clla”, Robert “imposible, no puedo ser
yo mismo si me encuentro a su lado” Brune “Qué cobarde™.

® “La relacién patemofilial siempre estd iluminada por la esperanza...Nunca se desarrolla una verdadera amistad
entre varones, son competidores. La figura de Max Von Sydow es la paternidad a la que estuvo expuesta mi
generacion” (Ibid., 81)
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Algunos criticos han sefalado que en los filmes de Wim Wenders las mageres quedan
soslayadas por la importancia de las relaciones masculinas; sea tal vez porque casi ninguna
mujer ha sido 1a protagonista principal de un filme realizado por Wenders®, sin embargo el
caracter que adquieren setia el de catalizar los propdsitos del personaje pancipal. Withelm es
impelido por su madre a comenzat el aprendizaje de escritor en Falis movimiento. Travis busca a
Jane para teunirla con su hijo en Pans Texas. (tras ocasiones es el objeto del deseo; Damiel cae
a la derra tras enamorase de Marion en .Afs def deseo. 'También las mujeres son el salvoconducto
que da cobijo al protagonista. Mananne es [a consorte amorosa por la que Jonathan decide
delinquir y con tal de asegurarla sc convierte en asesino. Teresa ¢s la musa de Winter en
Historia de Lishoa, Eloise 1o es de Tom Tom, es por su honor que éste decide dejar caer a su
amigo en EJ botel del miliin de dolares. Una mucama centroamericana despierta Ia pasioén del
solitario vigilanre Ray en E/ final de /a2 tivkenda. Por otro lado, las mujeres se encuentran
desdnadas a seguir al hombre donde vaya. Wilhelm tiene dos mujeres que lo aman —Mignon v
Teresa-, y que sin embargo ¢l las desdefia. Claire es Penélope posmodemna que va siempre
detrds de Sarn, el Ulises que busca Itaca en Hasta & fin del mundo,

La mujer es la imposibilidad de relacién duradera para el protagonista. En &f transourso
del tiempe Bruno conoce a Pauline, la modesta taquillera de un c¢ine porno con la cual no
concluye el supuesto encuentto erotico. Del mismo modo, Hammett nunca puede concluir el
aero sexual con Ling. En Alfeia en las cindades Winrer es rechazado a quedarse a dormir en casa
de una amiga y esta le recimina su forma de ver la vida. Mike Max no puede asimilar a su
esposa, la mira pero no la toca, da cuenta de su amor por ella hasta que no puede regresar al
hogar en E/ final de la violenda. En Pars Texas Travis abandona a Jane cuando la revine con el
hijo de ambos.

Algunos filmes de Wenders han tenido como eje diegético las vicisitudes por la que
atraviesan los nifos en su relacién con los adulros™. Alicia es abandonada por su madre y
obliga a Winrter a ayudarle en la bisqueda de un hogar transitodo, Philip es poco a poco
seducido por el mundo de Alicia, que lo sotprende 2 cada momento ~la nifia semeja al

personaje de Carroll, por su avidez de conocimienro- y le hace ver con claddad aquello que él

¢ Las excepdones sefian Hester Pryane en La kirg escarfata -filme que hasta ta fecha no es del agrado de Wim- vy
Lana en La lierra de (3 abundancia.

2 Primera escena de Alar de/ deser: *“Cuando el nifio er nifio, no tenia opinién sobre nada, no tenia costumbre”
 “La familia sigue siendo algo que pertenece al pasado y es una utopia... no hay que perder esos modelos” {Ibid,
80)
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supone saber™. Akida es quién interroga, quién determina el itinerario a seguir ¢ lar dudades.
Del mistno modo, la mirada de los nifios” en los filmes wendersianos es sin prejuicios.
Hammett afiora la inocencia de los mifos cuando juegan frente a su casa. Winter entretiene v
padece a los nifios que miran por Munro en Historia de Lishoa. En Parir Texas Hunter acepta
progresivamente al taciturno Travis, ve en él un espejo, imita los movimientos del padre que

camina en la acera contraria, dias después Jo acompafiard en la blsqueda de la madre perdida,
7. 3. 3. Exiraria en tierra extrania

La identidad de los personajes wendersianos se despliega a partir del desarraigo. Saberse en el
lugar no elegido, condicionarse a errar sin runbo fijo. Fn Bf miedo del portero ante ef penally, Bloeh
decide abandonar el lugar desde donde ha conformado su existencia; abandona el campo de
juego, camina sin rumbo fijo, establece vinculos efimeros con persenas circunstanciales.®
Cassiel comprende que es necesatio remer un nombre, se sabe condenado a la exclusion v se
enreda con delincuentes para conseguir un pasaporte que le permita poseer una identidad,
disfruta y padece ser humano, se encuentra Tan kjos y tan cerea de los otros. Wilhelm no puede
asir la realidad como el desearda que fuera, sabe que para escribir tiene que conocer a los otros
y sin embargo esto no le interesa, pierde la intensidad del existir en cada False movimiento. Eloise
no pertenece a ningin lugar®, estd aislada del mundo extetior, encerrada en un lugar al que es
indiferente, [/ botel del millén de dilares es la prision al que ha sido amrojada, Winter regresa a
Europa después de advertir que Norteamérica no es ef edén que habia esperado®. Ea La &t
eicarlata, Hester Prynne es owtsider —libre, critica~; encerrada en una sociedad conservadora que
la condena a la hoguera por tener creencias divergentes a la comunidad.

El personaje marcado por el desarmigo no tiene residencia fija, el bogar es solo una
escala hacia el siguiente punto de llegada. En False movimients lo acontecido en la casa que

visita el prupo que acompafa a Wilhelm, es el punto de ruptura de la unidad efimera de

& Alicia toma una foto 2 Winter y le dice “Al menos de esta manera sabes a ko que te pareces”

¢ “En mis peliculas, los nifios siempre estin presentes como e} sueiio del propio Blme, como & fueran los ojos
por lo que a mis peliculas les gustacia mirar. Una mirada al mundo sin opinién, una mirada completamente
ontolégica.” (Tbid., 57}

% Bloch a un individuo en las gradas de un estadio: “¢4Ha intentado alguna vez observar al portero ¥ no ver el
resto de los jugadores?, resulta dificil separar los ojos del baldn, es necesario alejarse”

¢ Tom Tom: “Eloise se movia como una sombm, se podia ver a través de ella, como si durante e! dia viviera cn
su cuerpo, pero de noche se lo dejaba a otros”

& “Drespués de abandonar Nueva York todo es igual Me he vuelto un extranjero hasta para mi mismo.”
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aspirantes a artstas. Bn Al en Jas dudades, una vez que Alicia ha sido encontrada por su
madre, Winter se despide de la nifia y le dice que ha decidido visitar a sus padres y de ahi
continuar su camino. E# ¢f franscurio del tienipo, Robert se separa de Bruno para visitar la casa de
su padre, después de una conversacion dspera, Bruno utiliza la imprenta familiar para escribirle
al anciano una pégina donde le recrimina el sufdmiento que dio a su madre. En el mismo filme,
Bruno propene a Robert mostratle la cabaria donde vivio de nifio, ambos visitan a un viejo
arnigo de Robert para tomar una moto y viajar por carretera; ya en la cabafia, Bruno encuentra
debajo de la cama un objeto con el que jugaba cuando nifio. En E/ estads de las epsas, Fritz
realiza Ia busqueda infructuosa del productor que no otorga el dinero para terminar la
produccién, en algan momento se detiene en el camino y en una cabina de teléfono da cuenta
de la errancia nocturna®.

En la erruncia se establece una diferenciacion entre 1o ajeno y lo propio. De Travis no se
sabe nada de su pasado inmediato salvo que ha caminado varios dias™, cuando lo llevan a Los
Angeles, éste individuo peonanece al margen del didlogo que intenta su hermano; sélo
menciona Paris Texas, -a partir de una foto, unico objeto que le es propio- el nombre de un
poblado donde adquiré un terreno para construir un hogar con Jane y Hunter y donde supone
que fue concebido por sus padres. Josepb Bloch, deambula de un lado a otro, entra en
contacto con mujeres hasta que estrangula a la taquillera de un cine sin motvo alguno; Ia
errancia de E/ miedo del portery ante ¢/ penalty es un linerado que parece no tener sentdo, salvo
reflejar €] desierto existencial en el que habita el personaje.

El trayecto que siguen los personajes wendersianos es sostenido por una sekedad que
deviene en reflexién. El director de Mds alld de las nubes se mueve con base en la contemplacion;
una pareja, €l mat, la calle vista a través de la ventana, una mujer con la que sostendrd un
efimero encuentro”. La contemplacién de Berlin por Cassiel en Tan fyos, fan cerra es un trayecto
donde él percibe que nadie escucha a nadie, éste dngel desea sentir como los humanos, al igual
que su amigo Damicl. En Falw movimients Wilhelm recapitula -en su libro de notas-sobre el
vigje infructuoso llevado a cabo en compaiiia de los otros™ ‘T'ambién esta soledad deviene en
olvido. Los habitantes de E/ hote! del milidn de déjares se encuentran solos a pesar de intentar vivir

como una familia, se han separado de la realidad que los redea, habitan un lugar al que no

& “Recuérdalo: no me siento en casa en ninguna parte, no tengo hogar ni pais”

™ La toma de los pies de Travis pisando la arena del desierto sobre las vias de un ferrocarmil es ilustrauva.
1 “Se grabd en mi con trigica ironia y cae sobre todo como la nieve de Joyce, sobre lo vivo y lo muerto”
2 “Permanecemos juntos en la medida en que nos alejamos unos de otros”
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pertenece el orro. Nadie se enterd de las causas de la muerte de [zzy. La deriva a la que se ha
arrojado Travis le impide recordar con claridad su vida inmediata, una vez recuperada la
memoria ¥ unida la familia debera reconstruirse a si mismo luchando contra la soledad. Del
mismo modo, en Falre movimiento Mignon es incapaz de nombrar el mundo, nada se sabe de
esta adolescente, salvo que vive con un anciano, una suerte de saltimbanqui modemo; este
anciano es el reverso de la pérdida de la memoda®, y conoce a Wilhelm en el vagén del tren
que sale de Bonn, el aspirante a escritor se desconcierta cuando ve al anciano sangrar por la
nariz™, éste le contars después su histora.

Un rema constante en la filmografia de Wim Wenders es el advenimiento del miedo. Es
lo que lNleva la comunidad de Salem a mandar a la hoguera a una mujer que plantea algo
desconocido en La fetra escarlata. En Fafio rovinriento la explicacion del futuro suicida 2 Wilhelm
v amigos respecto al miedo como causa de la soledad alemana es ilusteativa™. Winter dice a
Alicia que teme al miedo. En E/ amigs americano, Tom Ripley registra la misma frase en una
grabadora™. La misma sentencia en la voz grabada que Travis” deja a Hunter cuando lo
cuando lo reGne con la madre y decide partir. Wim Wenders registra el miedo de Nick Ray™

ante la ansiedad provocada por la enfermedad.
1. 3. 4. I a épica wendersiana
La dudad es el tertitorio donde se transcurren las historias de Wenders”. Los personajes se

encierran en ella, deambulan, se abren en su geografia. En Tan l&jss, tan corea, Philip Winter -

ahora convertido en detective- afirma que la abulia humana es debida al sedentadsmo que

* La lucha contra el olvide es un tema que Wenders ha desarrollado principalmente en sus documentales; el
tesimonio de Nick Ray en Relimpage sobre ¢f agua, ¢l son cubanc de los ancianos en Buswa Vistz Sodal Cludy la
esencia del cine a través de la vision de realizadores contemporineos en Crarto 666; €l mundo de Ozu en Tokw
(ra, entre otros.

#*Querra saber porqué me sangra la narz? Es el recuerdo”

? “En mi opini6n se encuentra mis oculta y es mds dolorosa que en otras parles. Es quiza a partir de Ia histors
de las ideas en este pais, la raz6n por la cval todos estin orientados hacla concepciones de vida que les permitan
vencer el miedo”

 “g de diciembre de 1976, nada que temer salvo el miedo”

T “Tu Jugar estd al lado de tu madre. Yo los he separado, ahora debo reunirlos, Pero no puedo permanecer con
ustedes, no podria sanar lo que pasado. Y ahora teago miedo de no poder enfrentar el miedo”

™ “Hay, Susan le ha preguntado al médico come puede uno dominar el miedo, gLe pregunté por ella o por m? Bl
me cbservo y dijo: mediante la confrontacion”

" “Esto ¢s lo que espero de una cudad, que me sacuda a cada paso que doy... sicmpre sc aspim a un sistemna
cerrado pero lo interesante nace en las fugas, de la perdida repentina de control Cuando las cosas se suceden sin
fsuras, queda poco espacio pam la expenencia.”’ (Ibid., 146)
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provocan las urbes®. En L/ mieds del porters ante ¢f penalty Joseph Bloch es el extranjero que
vagabundea por la calles de la ciudad en la vispera de cometer un delito sin motve alguno, el
paisaje son los anuncios en las marquesinas, los autos a gran velocidad, las personas con las que
se cruza. Las ciudades son los puntos de arribo y llegada en el mapa de los personajes. Winter
lee a Alicia nombres de distintas ciudades donde posiblemente se encuentre la abuela, hasta
que Wuppertal parece el primer puerto. Bruno nombra a Robert las ciudades donde arreglara
proyectotes en dias siguienres, para saber en donde dejatlo. Sam, Claire, los asaltantes, el
detective, et amante abandonado se persiguen por Pads, Lisboa, Nueva Cork, Australia; una
suerte de diario de ruta, una odisea Hasta of fin del munds, Bn Alas def deseo Berlin es una suerte
de frontera, zona de encuentros donde Damiel encuentra el circo -enclavado en el hueco que
dejaron edificios derribados por los aliades® - que cobija 2 la mujer de abas artificiales que no
siente arraigo por la ciudad. Ciudad de navegantes, Iishea da lugar a una historza que aborde la
contemplacién, con sus casas de frente al rio Tajo, con las personas filmadas por Fritz siempre
mirando, divisando el hotizonte. Tokio ya no es la ciudad tranquila sobre la que Ozu realizaba
una suerte de filmacidn zen, es alpo que Wenders intenta recuperar en Tokre-Ga Lo mismo
sucede en Buena Vista Social Clwb donde Wim registra lo aremporal de La Habana; las calles, la
gente a pie, los musicos y la relacion con su entorno.

El trayecto wendersiano adende a la arquirectura del pairgid®, que lleva en si la esencia
del movimiento. La panordmica sobre el cafion del desietto rexano es la entrada al amor
revelado en Paris Texas®. En Wenders los personajes se funden con el paisaje, que estd en
correspondencia con el sendr del que transita por ellos. La vacuidad de Withelm en el mirador,
de Joseph Bloch en la errancia citadina. La fusidn de los 4ngeles con el cielo, los recuerdos de
la guerra de alemanes huyendo, la levedad de los malabadstas con el vacio, también Cassiel
padece esto™ en Al del deseo y Tan ljos, tan cerca. Lo agreste del terreno australiano, que es

frontera y destine en Hasta ¢/ fin del munds. El camino es la salida de una ciudad para internarse

Lo vez los némadas se aburrieron tanto que dijeron: construyamos ciudades aqui y alld. .. de tal modo que
nuestro cansancio quede en las plazas y en las calles, en las casas y los departamentos Estamos vacios y acabados,
¢Cémo se le lama a eso? Perseguir 4l viento”

& “Estas superficies vacias son como hetidas y la ciudad me gusta por sus heridas. Transmiten mis histona que
cualquier libro o documento.... tenia la sensacion de que esta ciudad puede describirse mejor por los espacios
vacios que por los llenos” (Ibid., 122)

£ “El paisaje como ua personaje mas de la escena. Una calle, un frente de fachadas, una montafia, un puente, un
fio, lo que sea, siempre son algo mds que un “fonde”. También poseen una histora, una personalidad. Influyen en
los cazacteres humanos que se mueven sobre este fondo” (Ibid., 120)

 “Si resultd una pelicula a color come nunca antes la habia realizado, fue dnicamente porgue procuramos
rendirle justicia a los paisajes” (Wenders en Boujut, 199)

# El tempo le sentencia “si quieres nubes, no puedes olvidar el vieato”
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en otra, Philip y Alicia van de barrio en barrio™ buscando la casa familiar que debiera scr ¢l fin
del peregrinaje.

El movimiento por las ciudades es revelado por los medias de trangporte™ a través de la
autopista, del cielo, del ro. El barco por el que viajan su pesar Damiel y los malabanstas ante la
muerte de Cassiel en Tan lgos, fan cerra. El avidn que revela las nubes en casi la totalidad de los
filmes de Wenders. Peter Falk, dngel caido transformado en actor arriba a Berlin desde los
cielos. El tren es lugar de encuentro entre Lestes, Mignon y Wilhelm, que presagia el Falip
movimiento. i transcurso del tiempo da lugar a la correspondencia de la geografia intedor con el
camino transitado; el camién-habitacién de Bruno que recorre la frontera alemana con Robert.
El viaje de Robert en auto termina abogandose en el do y sefiala el naufragio sentimental del
que proviene el pediatra. Fl automévil es el habiticulo personal que sirve disertar sobre el
sentido del atte, como Frtz y Joe en E/ estado de las cosas. Se conocen las carreteras de Europa a
través del parabrsas del auto de Winter hasta su llegada a [isboa. Las autopistas de
Norteamérica a través del parabrsas de Winter en .Akica en lar andades, de Walter llevando 2
Travis de Texas a Los Angeles.

Esta arquitectura de lo visible impele a mgistrar o evaluar % perdibids por los senndos.
Winter atrapa la atrmosfera —“los sonidos que brillan™- de la ciudad de Lisbea. Skinner intenta
descubrir la verdad grabando las conversaciones del Hote/ de/ millfn de délares, sin embargo
descubre una debilidad intedor que no conocia. Wilhelm y Winter registran lo que acontece ¢n
un cuaderno, éste ultimo toma fotografias para descubmr el paisaje y encontrar la historia
americana en Alida en las cindades. Ray es el Big Brother de E/ final de ia vioknda que mira desde
el observatoric clandestino —panéptico- el llanto de una mujer, los gestos de los delincuentes,
un comen que nunca se sabe quién lo comete. Las cimaras son testigo del coimen que ha
cometido Jonathan Zimmerman en E/ amige americans. Sam praba imagenes para recuperar el
sentido perdido por su madre ciega en Hastz ¢/ fin del munds; en el mismo filme, Eugene registra
en la maquina de escribir la historfa que acontece y que ha seguido desde que Claire huyé del
hogar que habitaban.

8 Alicia se desilusiona al ver como ha cambrado el lugar donde vivia la abuels: “Los lugares vacios parecen las
tumbas de las casas”

8 “Los signos del paisaje se ven cada vez menos. Anles esta regiones inabarcables se cruzaban en coche; después
liegaron los trenes, desde dende se conlemplaba el paisaje con otra velocidad; y, mis tarde, los aviones, desde los
cuales finalmente ya no se puede ver bien oi un solo signo “.(Wenders, 2005:163)
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La miradd® es otro de los ejes fundamentales de la obra filmica de Wenders. Bruno
repara dispositivos mecanicos a través de los cuales se despliega en la pantalla un sentido del
mundo en E/ transcurso del tiempe. Philip Winter intenta atrapar la esencia de lo que percibe a
través del lente de ia cAmara fotog::ziﬁcagﬁ en Alida en las cndades. En Historia de Lisboa, Fritz
Munro expefmenta con una nueva visidén —ef video- que permita capturar la imagen en si
misma —utdpica- sin la intervencion del realizador. Wirmn Wenders aprehende la finitud de la
existencia humana con la venua del moribundo Nicholas Ray en Redimpage sobre ¢f agua. Joseph
Bloch se encuentra en una posicién —la de parters- que permite observar wdo el flujo del juego.
Hammet, Winter, Skinner son los observadores minuciosos de una realidad que abren para
develar de sus misterios. En el bunker que se encuentra en la cima de una montada Ray
descubre un acontecimiento que terminari con el ejercicio de la violencia -simbolica- por pare
de un productor hollywodense. En Hasta o fin del munds Henry Farber es el cientifico
obsesionado por revelar los secreros inmanentes al sentido de la mirada. En Falso morimients
Wilhelm describe a Therese que posee una forma particular de leer® el paisaje. En Paris Texas
Jane se ofrece al otro lado del espejo a la mirada de los vouyeurs que la frecuentan en el peep-
show. Travis, Mignon vy Tom Tom —Paris Texas, Faiso movimiento, Hotel del millin de dolares
respectivamente- son los observadores sonambulos de una realidad en la que dificilmente
pueden intervenir, pereibir con todos los sentdos aun cuando se dificulte enuneiar lo visto.

Bl trayecto del personaje wendersiano estd inmerso en Ja épiar. Disdntos
acontecimientos  que se concatenan unos con los otros para formar un todo.
Irreductiblemente, los protagonistas se encuedtran en un punto y son llevados a otro. En Paris
Texas, Travis es encontrado por el hermano que lo impulsa a afrontar su destino. Damiel y
Cassiel son testigos del periplo humano™ en la ciudad de Berlin. Jonathan es sacado del lugar
apacible donde trabaja por Ripley, ¢/ amige americano, un Fausto que le ofrece una posible

salvacidén a cambio de ofrendar su conciencia, Winter es llevado por las circunstancias 2

¥ “Lo fantistico de ver es que, a diferencia del pensar, no incluye ninguna opinién sobre las cosas... el sinénimo
mas hermoso de ver es “percibir” {(wahrnehmen), porque contienie la palabm verdadero (wahr). Vet s sumergirse
en el mundo, pensar siempre es distanciarse” (Ibid., 61)

# “El tomar fotografias tiene algo que ver con los eximenes, mientas espero que la imagen se revele, con
frecuencia me atrapa una extrafia sensacidn de impaciencia. Las imigenes una vez reveladss, son de nuevo
recuperadas y rebasadas por la realidad”

8 “Tengo una especie de visidn erdtica: no escrbo sdlo lo observado sino lo experimentado”

# En algunos autores se sucle equiparar la épica con la epopeya, ésta dltima tene certas caractedsticas para
Aristoteles: tiene una secuencia episodics, se intentan narrar varios sucesos a ka vez, se sirve de lo inexplicable, que
a su vez puede engendrar lo inexplicable”.

#1 “BEn las colinas, un andiano le lefa la Odisea a un nifio y el joven dejé de pestafiear”
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ciudades en las que no tenia contemplado ir; al final, la historia que deseaba escribir la ha
vivido, Ja busqueda ha sido la biticora de viaje. La épica wendersiana sc revela en términos de
visje. Bn E/f transenrso del tiempo Robert cuenta a Bruno la vision itinerante™ de un nifio que
observd tempo atrds. El vagabundeo pleno de Bruno ne tene objetivo partcular salvo el de
realizar una travesia por la arqueologia del cine, que s el pretexto para estar siempre en el
camino. Sin embargo, para Robert y Bruno la Odisea deviene en Iliada, dan cuenta que han
viajado por un espacio acotado; el camion de Bruno no puede avanzar mas porque han llegado
a la frontera con la Alemania socialista, lo que los lleva a la cabafia donde serin separados. En
E/ fenal de la violencia, Mike Max serd arrancado de su vida confortable para emprender el viaje
por la recuperacion del tempo perdido. Sam es el Ulises en blsqueda perpetua, en el tayecto
oye el canto de las sirenas —Claire-, se enfrenta a craturas que intentan deszuiro —los
delincuentes que desean esas imdgenes. Los personajes wendersianos atraviesan por vicisttudes
que los conducen de un punto a otro, que necesariamente implica un ejercicio de la mirada,
una traslacién que los funde con la escenografia natural o urbana por la que transitan; las mis
de las veees terminan su busqueda regresando al lugar —a veces geogrifico, a veces espinmual-

de donde partieron, y de ahi una nueva biisqueda, ™ hasta ¢l fin de/ mundb.

52 “Habia un nifio pata quién las lineas eran caminos por las que se movian las letras gracias a la motocicleta que
e un Lipis”

# “La partda hacia lo desconoado incluye rambién a pood un retomo al mismo Jugar. Toda bisqueda de algo
tecmina, quizé inevitablemeate, en la obligaciéa de descubzr en uno mismo lo que se estd buscando en otra parte,
La busqueda es un tema absolutamente romdntico.” (Ibid,, 61)
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Capitulo 2

Pensar el viaje
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Desde los albores de la humanidad, el hombre siempre ha buscado lugares por conquistar, por
territorializar, el viaje ha tenido multiples motivos y directrices: seguir las huellas del animal que
servira de alimento; mirar el viento y las estrellas que llevardn a la tierra prometida o al lugar
donde se habrd de vivir; emprender una travesia que lleve a conquistar lo que posee el otro. El
perplo también es el lugar de encuentro con la alteridad, un espacio y un tempo que sirve para
aprehender la realidad de cierta manera. Este apartado intenta explorar algunas perspectivas

que involucra el desatrollo de la travesia en el mundo contempeoraneo.
2.1, Ontologia trashumante.

La travesia es campo que arar para descubrr lo ontoldgico. Ciertos hombres recorren caminos
para revelar lo otro, lo de si mismos. Esta perspeetiva ontologica es la comprension del ser en
si (Steiner, 1999:156); Martin Heidegger establece que el Ser habita en todo ente, entonces es
tarea del hombre —ente- interrogar su propio ser —Ser- para devenir Dasefn, un “ser-ahi”;
donde “ahi” es el atraigo del Dasein en la materialidad cotidiana del mundo® (Ibid., 159). Lo
que inreresa a Heidegger ¢s encontrar el senudo del Set, interrogar su cardcter terapéreo —dado
por su inmanencia-, ya que el Ser vive el #empo, no en él; el senddo del Ser es comprendido por

el tempa

Concebido genuinamente como el horizonte de toda comprension del ser y de todo mede de

interpretarlo. (Heidegger, 2002:41)

Cuando vn individuo ha debido comenzar el andar —impelido por las circunstancias o por
deseo propio-, es el trazo del camino lo que se convierte en horizonte para conocerse a si

mismo, este Dasein —del viajero- solo es comprensible a si mistmo desde su existencia:

Desde una posibilidad de si mismo: de ser sf mismo o de no serlo. El Dasein, ¢ bien ha
escogido por s mismo estas posibilidades, o bien ha ido a parar en ellas, o bien ha crecido en

ellas desde siempre. (Tbid., 35)

* En la filosofia uadicional hay una disoncidn entre estes (mundo maredal) y ser (lo intangible), el proyecto de
Heidegger en Ser y Tiemspe establecia romper con esta perspectiva que ha propiciado el olvido del ser. El fildsofo
alemén abreva de una tradicidn fenomenoldgica con raices en Husserd —del que Heidegger fue discipulo- para
extender su pensamiento hasra filésofos como Arendr, Sartre, Levinas, entre olros.

% Hste mundo es el de lo humano y no necesadamente el de I naturaleza.
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S6lo el hombre ex -iste porque sélo él puede comprender el ser. La comprension del Darwin es
algo que habita al hombre en s{ mismo, es la casa propia, el esfado de presente (Steiner, 110), un
existr constante que siempre er. El itinerante comprende el lugar que transita pot el mero
hecho de seren-el-munds, que no es tanto la ocupacidén de un espacio sino habitar —echar terra,
enraizarse- el mundo, determinado por el hecho de ser. Esta vinculacién entre la idenadad
existenciada y la nocién de mundo es lo que confiere inumidad al Dasein con su mundo; tal
intedordad es la mas de las veces inconsciente y sélo serd abierta por medio del conocimiento;
el conocer es un modo de ser del Dasefn como Jer en ef munds; es una forma de ser con el mundo,
de vivir dentro de €l, es asi que el Darein s6lo conoce cuando aprehende la realidad (Ibid., 161-
162); durante el trayecto de un vizje el paisaje maritimo puede revelar aspectos distintos de su
ser al Dase/n, pero no como unidad homogénea; a ratos la cordente es vasta, a ratos
insignificante. Las formas de estar en of munds del Dasein -itinerante- presentan distintas

manifestaciones:

Habérselas con algo, producir, cultivar y curdar, abandonar y dejar perderse, emprender, llevar a

término, averiguar, interrogar, contemplar. .. (Heidegger, 83)

Si €l viajero no se detiene a interogarse por el mundo durante su itinerancia no comprende la
existencia del ser de los entes que pereibe, las preguntas que se hace no pueden ser resuelitas de
manera inmediata, pero es importante para este Dasein mantenerlas vivas por medio de la

escucha y el dialogo (Rivero, 2001:95) como lo apunta Heidegger el Dasein debe:

Abrir los oides, hacemas libres para lo que se nos asigna en la wradicidén como ser del ente.

{Steiner, 88)

Esta esewcha requiere guardar silencio ante el llamado de todo lo que es, pero sélo aquél que es
capaz de enunciar el mundo puede realizar tal empresa, este silencio no es equivalente a un
mutismo {Rivero, 96), entonces la incorporacién de lo escuchado podri establecer una
comresponsabilidad con este llamado del ser que implicara la transmisién de un mensaje que
surge del asombrm, este es la disposicién para la cual se abre el ser del ente, esmbleciendo con la

alteridad una relacién de audicidén (Steiner, 90-91). El viajero que se pregunta por lo otro, por
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lo de s, no es el duefio dnico del encuentro —como supondria todo aquel que realiza la
pregunta para la cual tiene que haber respuesta-; se abre a la prepunta para convertirse en el
espacio ablerto de la interrogacién (Tbid, 123). La reflexién implicita que lleva la esowha
determina una ontologia que implica pensar y aprehender el ente de las cosas, donde cada
presencia —la montafa, el caballo, la vela izada- vista con avidez novedosa —asombro- y
pensada & fravés se transforma en un olare, un Lahinng en el cual el ser se ilumina, se manifiesta
como luz a si mismo (Ibfd., 139} Este ser revelado se munifiesta come no oculte sélo dentro
del ser que habita y hara aparecer su imagen —por tanto revelarse- sélo por la disposicién del
trashumante de-tenetse y permitir su develanienco.

En el andar del periplo, el Dasein puede sentit cierto pesar al interrogar ~—este preguntat
viene a ser una suerte de contemplacidn activa- el mundo y encontrar que la respuesta es la que
no deseada, entonces el Dasein da cuenta de que el camino no es allanado sélo por el viajero
sino también por la comunidad con la que convive; intuye que no es su conciencia la que
construve el mundo®, que ha sido arrojado al mundo sin conocimiento previo y este mundo
estaba ya anres del Darein y seguird después de él; este entado de yets es el que entrega al
itinerante a la responsabilidad de una realidad que es un ser ante fos gjos que habri de intentar
descubrir; el ser del drbol, el ser de la comunidad urbana son el ser 2 &o mano del Dasein, significa
que lo cotidiano se encuentra disponible (Steiner, 164-168). Entonces es tarea del Daserr
itinerante descubrir el ser de las cosas. El esfade de yerio es importante para el revelamiento del
Dasein que al ser amjads se encuentra con los otros en ¢l mundo; la facticidad del ser-abi es
entender la existeneia de los otros. Existir del Dasenr es ser con. Habitar con otros el mundo.

Sin embargo, en esta proximidad con los owos, en este ser-con-ofm-colidians, ¢l Daseirt no

llega a ser si mismo singular, tnico, ya que vive de acuerdo con el xm:

Todos son el otro y ninguno él mismo. El ‘uno’ con el que se responde 4 la pregunta del ‘quién’
del ‘ser ahi’ cordiano, es el ‘nadie’ al que se ha entregado en cada caso ya rodo ‘ser ahi’ en el

‘ser uno entre otros’. (Steiner, 171)

Este #nd” son las posibilidades del Dasein dentro de una colectividad constituida por otros

Dasein, y que determinara las acciones del mismo; la relacidn entre el #m0 y el vigjero se puede

% Esta afirmacién de Heidegger es vital para la compresién del lenguaje, no existe conodmiento fuera del lenguaje
¥ este no sc produce sin una relacidn dialégica con los owros.
9 Este wmo €5 un sujeto impersonal que se corporiza en frases tales como “dicen que”, “se debe”, entre otras.
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manifestar de diversas formas; realizar el peniplo de acuerdo a lo trazado por la colectividad,
yendo al lugar sagrado para encontrar las raices y reforzar la identidad; yendo al sitio turistico
de moda para veranear. Sin embargo, esta relacion con el ano es condicién para que el Dasern se
encuentre a si mismo; si el trashumante -que busca el sentdo del trayecto- viaja de acuerdo con
el “uno” puede experimentar la angis —angustia, ansiedad-, por la imposibilidad de comprender
el desarrollo de los acontecimientos, de tener pleno encuentro con el ser de las cosas, por la
nada que se revela (Ibid., 174). Estd existencia levada en témminos del uno implica un estado de
caidy, que paradGjicamente es condicion de la existencia, ya que la toma dc conciencia de la
tmpropredad de su ser-en-el-munde provoca en el viajero una extrafieza, un desarraigo telirdco de la
angst que hace que el Dasefn se enfrente a la disyuntiva de ser libre o no serlo (Ibid., 180-182),
esta nsatisfaccidn y deseo generan la posibilidad de sorge, de la aere del uno.

El itinerante que ha encontrado el sentido de su recorrido -lo que buscaba, la inutilidad
de 1a huida-, se convierte en un ser-refativo-al-fin que se intenta realizarse y oponerse a Ja inercia —
generada por el movimiento sin punto de Uegada, por ejemplo-; comprende la finitud de su
existencia —en virtud de la muerte real o espintual de lo otro, espidtual de si mismo-, este
devenir ontolégico hace concreta la temporalidad del Dasein det trashumante (Steiner, 190-
191), mudandose en un serrelafivamients-a-la-muerte Que busca la transmisién del mensaje que le
ha sido develado en la escucha del mundo.

Es en el estuds dé yeclo que el Dasein pm-yedda su existencia; en el mundo al cual ha sido
d@rrojado vive con otros y a partir de esta relacidn entenderd el hecho existenciano, realizado en
el movimiento hacia el osrv, el perplo deviene un desplazamieato implicito en la awrs, una
correspansabtidad ante el mundo, una solicitacién al futuro que viene a darle una légica y una

direccidn a lo que fue y a lo que esta por ser. (Ibid,, 196-197)

La experencia del Dasein en el mundo no es en solitado, la wmegonsabilidad ante se significa en
un encuentro con el O/, que sin embargo no es idénuco al si mismo. Emmanuel Levinas
establece que en esta experiencia heterénoma™ el movimiento hacia el O#m no regresa al punto
de partida (Levinas, 2000: 53); el viaje se presenta heterogéneo respecto a una busqueda que se

pretende sea el lugar del encuentro de lo idéntico, la construccién de tal periplo es:

* Con la fenomenologia, el tema del otro da un vuelco étco; en la intersubjetividad —Husser] habla de Levemsued,
mundo de wida-, el otro me concierne y yo le concierno. En la éiica heterdnoma propuesta por Levinas, esta
deriva del encuentro del sujeto con el muado y de su responsabilidad para con el otro.
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La Ofra pensada radicalinente es en efecto un movimiento de lo Mismo que va hada lo Orro

sin regresar Jamds a lo Mismo. (Tbid., 54)

Esta Obra — la construccidn, el proyecto de viaje- implica un movimiento que es no retorno al
punto de origen, desplazamiento vectorial que no termuna en la consecucion del objenvo
razado sino que va mas alli de las expectativas del trashumante. La idnerancia como
encuentro se emprende por un Deseo de/ Otm que nace de la independencia del sujeto respecto a
los dictados de la sociedad en la que habita —en algunas sociedades se empuja al individuo a
emprender la marcha aun contra su voluntad, tal es el caso de los migrantes-, y es asi cuando el
viaje puede atisbar cierta responsabilidad por lo Otm, ya que ha sido realizado por voluntad
propia.

Para el viajero, el lugar de transito esta presente en un conjunto cultural, ¢l paisaje se
significa a si mismo culturalrnente, se revela horizontalmente a partic del mundo histérico en el
que se haya inmerso y que descubre los honizontes de este mundo (Ibid., 59). La presencia del
Otro abre una entrada en el ser del itinerante, que descubre el recuerdo, descubre la futuridad del
trayecto. Tal fendmenao de apaticidn es e} mstm, la epifania™ del rostro es la wisizacion, fendmeno

que es manifestacién de vida consistente en:

Deshacer 12 forma en la cual todo ente, cuando entra en la inmanencia, o sea, cuando se expane

como tema, ya se disimula. (Ibid., 60)

Esta apettura es un develamietito contingente, tal visitaciéon fenoménica de lo Ot en el viaje
entra 4 partit de clerta extrafieza que comporta una exigencia al itinerante respecto del
ambiente; ciertas situaciones —pot tanto, comunidn con personas- hacen una solicitacién que
es un llamado a asumir la responsabilidad de los acontecimientos. Es la interpelacién —y por
tanto interrogacién- de la alteddad que significa un orden de la presencia, una intimacién a
responder la solicitacion. Es asi que ser Yo significa no poder despojarse de la regponsabilidad

(Ibid., 63); el mashumante es impelido a ser solidario con los demas, a acudir en su auxiio, esto

# Levinas abreva de la tradicién judeccristiana para construis su filosofia; la epifania es la fiesta de los santas reyes
del 6 de enero, que significa para la tradicién occidental una suerte de apertura, de anuncio det mundo, que esala
vez invitacién e inclusién de los otros —simbolizados en las caractedsticas inmanentes a la figura de cada rey

mago.
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provoca un movimiento €tico en la conciencia que lo sacude de si mismo para proyectatlo
hacia lo Ore.

Este rostro es en cierto modo abstracto, es un corte del tempo que concierne al mundo,
pero que no termina por absorherse en la conciencia del recorrido. Este mis alld de donde
proviene el rostro significa en tanto hweliz (Tbid., 67) que no es un signo cualquiera pero se
desempenfia como tal; es la marca, ¢l lugar, el vestigio de la actividad realizada por los otros,
implica la concatenacién de los acontecimientos para develatse uno a uno, y sin embargo esta

huella estd exenta de toda intencién por parte de lo Ot hacia el sujeto:

Quién ha dejado huellas borrando las propias huellas no ha querido dedr ni hacer nada con las
huellas que deja. Ha perturbado el orden de manera irreparable...Ser en cuanto dejar una huella

significa pasar, partir, absolverse (Ibid., 70}

La huellz es entonces el pasaje de aquel que ha pasado. El viajero busca los lugares —sacros o
profanos- por los que otros han transitado; trata de encontrar la mirada de los antepasados no
tanto en los relatos como en los vestigios que han dejado: pisar la misma derra, respirar un
ambiente similar al de la época evocads; la Auella se convierte asf en la insercidn del espacio en
el tempo, el punto en el cual €l mundo se inclina hacia un pasado y un tiempo. Pero esta huella

0o se agota en el pasado distante, la historda colectiva y singular se va construyendo:

Es en la huella del Otre donde el rostro reluce: aquelle que estd presente en €l se estd
absolviendo de mi vida y me visita como ya ah-soluto. Alguien ha pasado ya. Su huella no
significa su pasado, como ella no significa su trabajo o su goce en ¢l mundo, ella es la

perturbacién misma que se imprime... que se grava {Ibid., 73)

El movimiento hacia lo Ofm es provocado por la wistacén y la trascendencia del rosfre, ya que su
huella esta en la ekidad®. Bsta ekidad esta en la alteridad del ser, que significa ir hacia los otros

que se encuentran en la buella.

40 Esm eleidad es una rercera persona, que escapa a la relacidn bipolar enrre el sujeto y lo Otro, L eleidad es E/
inmanente y no trascendente. Pensamos que estd eleidad s el ser que habita en todo ente y que sélo serd revelado
por la entrada abierta en la visitacién del rostro.
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El viajero como ser en el mundo se da por la condicién de emcwentro y vinculo entre sujetos, tales
vinculos parten de reconocer que el otro es diferente, de explorar lo inexpugnable de! territorio
compartido durante el trayecto. Dado que el viajero esta dispuesto a responder a la visitacidn del
rostro —del paisaje, del lugar-, suspende la conciencia de si para erwechar el mundo y volcarse
hacia el extedor, donde el inerante reconoce su ser a partr de la proximidad con el otro;
deviene en un ser para que adquicre respomsabilidad y cura de si mismo, proceso en construccién

durante la travesia.
2.2, El camino y la gesta.

El destumbramiento y el miedo inundan los relatos de los antiguos viajeros, su relacién con el
espacic v la dindmica del mowimiento. Tierras lejanas y oscuras donde habitan seres
amenazantes gue ocultan la recompensa —el conocimiento buscado- al trayecto emprendido.
Aquel que ha iniciado la travesia no lo hace “desnude”, lleva en su “equipaje” el deseo y la
experiencia acumulados, los suefios imaginarios de la sociedad en que vive o a la que aspira.

El imaginario del viajero esta poblado de imagenes visuales, mentales, inmanentes,

colectivas, que determinan su aprehensién del mundo™'. Para Gilbert Durand el imaginario es:

Ese trayecto en el cual la representacién del objeto se deja asimilar o modelar por los

imperativos pulsionales del sujeto. (Durand, 2004:44)

En el viaje estos imperativos actiian como la fuerza telirica que lleva al sujeto a desplazarse de
su cotdianeidad para lanzarse a la bisqueda de un objetivo; sea individual o colectivo. El
universo de estas imagenes se agrupa en dos grandes regimenes —el diumo'® y el nocturno'-
las constelaciones simbélicas de la bumanidad que intentan responder las grandes preguntas

por el hombre, su relacidn con la alteridad, con el tempo (Verjat, 1989:15), rales respuestas

18l Bs dedir, la construccin de las acciones, vinculos, creencias, afecciones y cerezas sobre el mundo que le
rodea.

W2 A este régimen le corresponden las envaras exguizumorfas, esto es, la idealizacién, la simetria, la antitesis; la
Justificadién viene dada por la exclusién de los coatrados cuya dominante es la postura del homo erectus. Este
régimen es ¢l paerarcal que neutraliza €l poder fundador de lo femenino odentindolo como fuerza destructora. A
la vez implica un conflicto —separacién, distincién- con el entomo.

1% Este régimen es una respuesta a la angusua generada por el diumo; le corresponden las earutunas sdnféticas que
implican la colncidendia de contrados, el progreso ciclico y las eruitwrar rolitfras que son las de repeticidn v
perseverancia. Este régimen busca la unién y la confusion.
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vienen a ser los mies. La generalizacién dinimica v afectuva de la imagen es un esguema’™
condensado en los relates que expresan el mito. Estos relatos tienen un cardcrer revelador, ya

qU.CZ

Toda obra es demitrgica: crea mediante palabras y frases, “un ciele nuevo y una derra nueva”.
) > ¥

(Durand, 1989:22)

En el rigipsen dinrno ¢l de la antitesis del orden y el desorden, de la juz y las tnieblas- se da una
caida abismal para después dar paso a una valoracidn de esta negatividad. Entre los simbolos
representados en estos esquemas, para el case del viaje podemos destacar la primera epifania

de la muerte, el agwa

El agoa sombria es devenic hidrico. E! agua que corre es amarga invitacion al viaje sin regreso:
uno nunca se bafia dos veces en el mismo tio y este nunca remonta a su fuente. El agua que

corre es la figura de lo irrevocable (Durand, 2004:100)

Asl, en ¢l cine expresionista alemdn, el vampiro Nogératn (Mumau, 1922) llega por agua a
Bremen, la peste que se desprende de las tinieblas se ha apoderado de la ciudad y sus
habitantes. Ein los relatos clasicos, el mar, el ro, el lago, son los lugares oscuros y profundos de
extravio para el viajero; donde puede ser tentado por el llamado de las sirenas —Ulises-, asi
como también es el pasaje que recorre para bajar a los infiernos —Dante-; en su devenir, en su
caricter témpico, el agua conlleva situaciones que pueden terminar abruptamente la travesta o
demorarla,

Una de las epifanias ante la angustia humana es la wids; la gravedad, la rapidez del
movimiento y la aceleracién hacia las tinieblas (Ibid., 117); esta expeniencia del miedo, de
advertir la consecuencia inevitable que sucede al impulso idealizado, es el aspecto teroble del
tiempo que corta inevitablemente el trayecto. En Paisgre en lz miebla (Angelopoulos, 1988), dos
nifios griegos parten hacia Alemania en busca de un padre que no han conocido, el miedo
parece no frenarlos para alcanzar este suefio, sin embargo en este viaje inicidrico
experimentaran la caida de la esperanza al saber que la figura paterna fue invento de la madre.

Por oo lado, la ascensidn

1™ Durand refiere que el esquema es la unién entre los gestos inconscientes, entee los reflejos y las sensaciones;
por ouo lado, se relaciona con el “simbolo funcional” en Piaget y “el simbolo motor” en Bachelard.
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Constituye el viaje en si, el viaje imaginario mas real de todos, con que suefia la nostalgia innata

de la verticalidad pura, del deseo de evasion al sitio hiper, supra, celeste. {Thid., 134}

Esta ascension se crstaliza en el alz, la simbolizacién de la verticalidad, de la cual el ave no es
mis que su artefacto; el ala encamna lu dea de punficacién, es la mensajcra de la voluntad
ascensional, de la blisqueda de ln perfeccidn del see, del mismo modo el avidn en las sociedades
industriales es la liberacién del suefio de poder y purificacidn (Ibid., 136-138) dado por una
mirada ligada al arquetipo luminoso-visual llamada por Bachelard contemplacion mondrguica (1bid.,

142) que genera una cercania con ¢l cielo, [a tradicién

Semidco-cristiana nos muesura que la multplicadon de las alas es simbolo de pureza (...) la
pureza celeste es el cardcter moral del vuelo (...) el arquetipo profundo de la ensofiacion del
vuelo no es el pajaro animal sino el dage), y que toda elevacion es isomoefa de una purificacion,

pot ser esencialmente angélica. (Ibid., 13%)

Esta figuracidén ascensional llevd a los seres humanos a imaginar -y realizar- un viaje que
implicara la contemplacién del mundo desde arriba, y que fue motor del desarrollo recnolégico
que provoct la construccién del globo aerostatico, del avién después. Esta verticalidad se
produce en la sustancia del esquemna ascensional: el aire, el viaje por este ¢lemento provoca una
luminacién que conlleva el deseo de desligarse; tal fgadira ¢s el arquetipo de la situacion de
encadenzmiento del hombre ~viajero- al mundo (Ibid., 173).

En el rgivren nocturno de la imagen entramos en otra de las fases del trayecto, que es la

inversion de lo negativo encatnada en la figura del barguers, que comporta:

Un papel cténico-funerado, pasa los muertos del otro lado del o infernal {...) Es Cdsto
“transportado” por la muerte quien transforma ¢ invierte el sentido de la propia muerne. Cristo

acompafia a los morrales en el viaje, (1bid,, 212)

La imagen protectora de un guia durante el viaje es necesaria para afrontar Jos peligros dei
pasaje por lugares renebrosos, ayuda a tranquilizar la transicion bacia la muerte, que es el viaje
Gltimo. Nadie conduce a William Blake en Homébre muerte (Jarmusch, 1995); un vigje inicidtico en

el que la muerte es el pasaje hacia otra vida, para la cual el indic habra de preparar al hombre
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blanco. Los simbolos de la intimidad son el reflejo de esta retroaccién a la fnitud humana que
aparece en los momentos de extravio y desarraigo del itinerante; uno de ellos es la fsds, una
suerte Jonas geogrifico, un exilio que implica un retorno a l2 madre (Ibid,, 248); el hdbitat

caverna-casa es el refupio de los peligros que el trashumante encuentra en el camino:

La caverna es la cavidad geogrifica perfecta, la cavidad del arquetipo (...} lugar migico donde las
dnieblas pucden revalonzarse en noche. (...) La asg consttuye un microcosmos secundario

(...) la casa redobla, sobredetermina la personalidad de quién la habita. (Ibid., 251)

Para ] trashumante, el hibitat es una escala en la ruta; las casernas fueron para el cazador —
recolector no solo el lugar de refugio del poder de la naturaleza, también fueron el sitdo de
reunién del clan donde se generaton los pomeros relatos, en este espacio el chamin conté al
grupo el lugar de donde venian y el lugar a donde debian dingirse. El viajero contemporineo
hace una parada en la travesia pama visitar la case donde vivid €], sus ancestros o aquellos de los
que sigue sus huellas; por otro lado, los espacios insulares tienen la caractedstica de la
ubicuidad, algunos viajeros llegan a sentirse en casa en cualquier lugar; los musulmanes
némades cuando oran con direccién a la Meca son un ejemplo. Otros espacios insulares son el
simbolo de la separacion, del témmine de la travesia; después de largas batallas en l2 antigna
Yugoslavia, Underground (Kusturica, 1995) concluye con la imagen de Blaky y Marko —que han
perecido- departiendo une tertulia a bordo de una isla que se separa del resto del continente,
metifora del conflicto que fragmenté a los eslavos. Por otro lado, la intimidad y su

redoblamiento toman como simbolo primordial Ia casa sobre el agua; la barvg, la nave:

La dicha de navegar siernpre estd amenazada por el miedo a naufragar, pero son los valores de
la intimidad los que trunfan y “salvan” a Moisés de las vidsitudes del viaje (...) el arquetipo
wranquilizador del ¢casco protector, de la nave cetrada, del habithculo. (Thid., 258)

Fitzearralde (Herzog, 1982) consttuye la gran épica del navio en la cinematografia; el personaje
prncipal es guiado por el impulso vital de navegar a contracorriente el Amazonas, en el
trayecto tiene lugar el encuentro con el otro, con los jibaros que terminan seducidos por la
dpera de Caruso y acompaiian a Fitzcatraldo en su travesia pautica. La nave como hogar es

para Barthes la intimidad niutica en la obra de Julio Verne:
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El barco bien puede ser simbolo de partida; pero mis en profundidad es la cifra de la clausura.
El gusto por el navio es siempre la alegtia de un encierro (...} amar los navios es, ante todo,
amar una casa superlativa —cerrada sin remision- y no las grandes partidas hacia viajes sin
destino. El navio es un fenémeno vinculado a la vivienda mis que un medio de ansporte.

(Barthes, 2002:83)

En las sociedades modemas el automovil, el avidn han sustituido a la nave mitica; el pimero es
la morada del viajero, el habiticulo que posee los objetos y el ambiente que ama; la miisica que
escucha en la radio puede evocar lugares, personas. El avidn bace las veces de nave de pasaje
ascensional de un terdtodo a otro. Ambos conllevan la sensacién vital de la velocidad.

El simbolo inmanente del ¢arrv —y ahora del automévil, de la motocicleta- es la rweda,
emblema del devenir ciclico, de la posesion dimica del tempo que sélo clertos viajetos
elegidos poseen; Krishna detiene y corre el Hetnpo para Arjuna; Ezequiel es Hevado en carro

por caballos de fuego a divisar el futuro y recibir los dones. El ar:

Se relaciona claramente con las técnicas del ciclo cuando hace recaer el acento mitico mis en el
itinerario, el viaje, que en la comodidad intima del vehiculo. (...) Los conductores de carros son
los mensajeros, los embajadores simbolicos del mundo del mis alld (...} La rueda y todas sus
vadantes son (...) arquetipo fundamental de la victoria ciclica y ordenada, de la ley tunfante

sobre la apariencia aberrante y el devenir. {Durand, 2004:337)

El devenir ciclico de la rueda marca el dtmo y el tempo que ha de seguir la coreografia
itinerante; a veces lenta, a veces muy rapida. Del mistno modo, la significacion del relato mitico

refleja en su caricter ciclico:

El legendario argumento del viaje ambivalente, que implica una ida, generalmente un descenso,
¥ un retorno mis o menos tdunfante en forma de fuga (...) la pdmera fase del viaje no es mis
que un simple viaje de bodas o incluso {...) un vulgar paseo. (...) el esquema del retomo y el de
la huida van a engendrar todo un enjambre de simbolos significativos de las intendiones
escatoldgicas en su conjunto (...) la fuga se volvera una necesidad moral {Ibid., 378-379)
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Las creaciones artisticas —imégenes, relatos- que acompafian el viaje se constituirin a partir de
fragmentos de un mundo en exilio, fundamentados en el arquetipo del ézodo hacia una derra
prometida (Durand, 1989:30). Para Joseph Campbell'® las imigenes generadas por los relatos
del trayecto se presentan en la psique del hombre bajo la forma mitica de separacidn-
iniciaciébn-retorno. En su aventura mitologica —el viaje-, este Aéme debe expedmentar
recurrentemente el nacimiento para paliar o borrar las recurrencias de la muerte (Campbell,

1997:23). La biisqueda de un sentido es la condicién fundamental de toda aventura:

En todas partes, sin que importe cual sea la esfera de los intereses {religiosa, politica, personal),
los actos verdaderamente creadores estan representados como aqueblos que derivan de una
espede de muerte con respecto al mundo y lo que sucede en el intervalo de la inexistencia del
héroe, hasta que regresa como quién vuelve a nacer, engrandecido y Heno de fuerza creadora,

hasta que es aceptado undnimemente por la especie humana. (Ibid., 40)

En Bajs Cakifornia (Bolado, 1997) Damidn parte del lugar de residencia buscando la expiacion
de la culpa que lo aqueja —ha amopellado 2 una mujer embarazada- para ello decide volver
sobre sus pasos, visitar el lugar de sus antepasados; encontrari en las pinturas rupestres de San
Francisco el sentido del nacimiento, la vida, la muerte. Por ooo lado, el deseo de trascendencia
es el motor principal del viajero; él requiere del reconocimiento de la sociedad en que vive y se
lanza & la deriva no umportando los peligros que pueda encontrar en su travesia'™; en la
tragedia griega Prometeo subid al Olimpo para robar el fuego a los dioses y entregarlo a la raza
bumanpa, por lo fue castigado. En la historia existen numerosos ejemplos de este deseo de
trascendencia, uno de ellos es el de los espafioles que viajaron a Amérca en busca de 1z tiqueza
que no poscian en 1z peninsula.

En la partids hacia el viaje el individuo ha de recibir el damado a la aveniura, ésta puede
tomar Ja fgura de una empresa delegada por un superior; el de una voz interior —para algunos,
divina- que es movimiento telinco que emplaza a abandonar el territorio de origen, el

individuo puede negar tal lamads hasta que esas fuerzas ya no puedan desoirse (Ibid., 59); es asi

105 Campbell abreva para su estudio de la categodla arquetipica desarrollada por Gustav Jung, es asi, que el miro
seriz el depdsito de las imégenes pmnn.uas en h memoda, la condensacién de las experencias similares a un
pueblo, transmitidas de generadon en generadén. Por oo lado, los mitos clisicos no pretenden la
reconstruccién histérica sino la construcdén de identidades mediante 1a ubicacién de ciertos individuos en un
tiempo determinzdo.

1% En los relatos de viajeros el héroe tiene un cardcter ambivalente, por un lado prudente y reflexivo, por el otro
sagaz y desenfrenado.
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que en una sociedad militar como la espartana los jovenes efebos eran llamados a abandonar la
patria para forjarse como hombres en el campo de batalla, atin contra su voluntad. Si el vigjero
ha decidido emprender el periplo recibira la aywda protectora que le proveerd de elementos para el
itinerario; en los relatos clisicos y los cuentos de hadas podrd ser una espada, en los viajes por
ultramat, la brijjula de un expetimentado marinero sera el amuleto que orentara el trayecro. El

dltimo paso de la partida seri el cruce de un wmbrak

Las mitologias populares pueblan con engafiosas y peligrosas presencias cada lugar desierto
fuera del tinsito normal de la aldea. {Ibid., 77)

Este guardidn del umbral puede romar la forma de una mujer que tiente al itinerante a quedarse
en la comodidad de la ciudad o el pueblo; puede ser una situacién que siembre la duda en
seguir adelante o regresarse; puede tomar la forma de ogro que amenace la existencia, sin

embargo:

Las parejas de contrados (ser y no ser, la vida y la muerte, 1a belleza y la fealdad, el bien y el mal
{...) son las rocas que chocan y destruyen al viajero, perc entre las cuales los héroes siempre

pasan. (Ibid., 87)

Una vez que el itinerante ha resistido Jas fuerzas que le impiden adentrarse en la fase mais
profunda del periplo, esta listo para zarpar del puerto ¥ comenzar el pedodo de imidaddn que se
llevarad a cabo en el pais de los misterios, en el cual se le someterd a miltiples prvebas pata
reafimar su individualidad ante el embate de la naturaleza. En el viaje mar adentro, la
trpulacién tiene que sobrevivir a las tempestades, a la falta de alimento, a los roces entre los
miembros del grupo. Este periodo de inmersién en las aguas mistedosas'” implica una
purificacién del yo'™, donde las energlas estin concentradas en las cosas trascendentales (Ibid.,
97). Después de pasar las pruebas mds dificles el héroe serd recompensado; por un walrimonio

sagrado con la madre terra, nutritiva ¥ protectora: donde las aguas amenazantes se volverin

107 Esta aguas del mistetio no pecesariamenie son fuerzas de la naturaleza, también son las fuerzas sociales que
trutan de someter al itinerante

1% Con la venia de Tumer podriamos decir que este es un petiodo Zara/ —transicidn- que precede a ba iniciacién,
el anwopblogo lo ha caractetizado como un pedode de empobrecimiento estructural y enriquecimiento
simbdlico; esto es, dejar de poseer una posicién social determinada para tomar concienda de la tomlidad de un
{enémeno. Cfr. Tumer, Viclor, Mito y simbolo, Exadgpedia de las gewdas sadiales. 1993.



apacibles; por la concordia con ef padre la reconciliacién miserdcordiosa después de expedencias
que pudieron quebrar el ego del itinerante; por su propia apefeonr donde ha llegado a ser mis
de lo que era antes de partir.'” Como epilogo, los relatos de viajeros siempre ofrecen un

crecimiento espiritual:

Conforme cruza un umbral después de otro y somete un dragén después de otro, aument la
estatura de la divinidad a quién él implora su mas alto deseo, hasta resumir el cosmos. (1bid.,

175)

En esta parte de la travesia el viajero ha obtenido la recompensa por la cual se ha iluminado o
transfigurado el ser. Es ahora que debe regresar con el trofeo conseguido; cuando el héroe ha
robado ef elfxir, deriva en una huida con el tesoro o el conocimiento adquirido. El regreso puede
demorarse, entonces la sociedad puede reclamar al héroe su retorno, si se halla en dificultades
tendrd que rescatatlo, es asf que un recuerdo, la aparicién de alguien del lugar del origen revela
en el idnerante el deseo de regresar al espacio donde pertenece. Pero el retomo a la esfera que

le coresponde no siempre es grato para el viajero:

El primer problema del héroe que regresa es aceptar como reales, después de la experencia de
la visién de plenitud que satisface cl alma, las congojas y los jubilos pasajeros, las banalidedes y
ruidosas obscenidades de la vida. (Ibid., 201)

Este viajero que regresa debe sobrevivir a la turbacion que le provoca el mundo. Cristdbal
Colén fue vilipendiado después de haber develado nuevas Herras a la Corona espaiiola y murié
olvidado por quienes antes lo enaltecicron. Pero si el itinerante supera el impacto del mundo,
trascenderd su destino meramente individual para alcanzar la gracia colectiva, la plena

aceptacidn del mundo, que generari un cambio en él, el Bhgganed Grita establece que:

As{ como una persona se desprende de sus ropas viejas y se pone otrag nuevas, asi ¢l Yo

encarnado se desprende de sus cuerpos viejos y entra en otros que son nuevos. (Ibid., 218)

'® Para profundizar mis en los relatos de este pedodo que sucede a las pruebas confrintese el capitulo
correspondiente, piginas 104-178.
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Con base en Campbell (Tbid., 300) podemos concluir que el viajero deviene trashumante en su
gesta porque no es el vencedor de la ruta hecha sino de la travesia por construir. Un viaje en el
que los cambios experimentados implican su transfiguracién en hombre nuevo, abierto a la

temporalidad del mundo.

2.3, Parajes del espacio.

La relacién del viajero con el espacio transitado determina la asimilacién del trayecto; el
desplazamiento libre o restrictivo por las rutas establece la cercania o distancia con lo
observado. La época actual es la de yuxtaposicién de lo cercano y lo lejano, Michel Foucault
establece que ¢l espacio en la época medieval fue el de la oposicién, lo sagrado y lo profano,
lugares cerrados y lugares abiertos; la época del espacio Jocalizade (1999:16). El viajero de
medieval planeaba su itinerario de acuerdo a los lugares donde se le permitia el acceso a fin de
evitar los prescrtos, ¢l némade musulmin dificilmente podfa cruzar los Pirincos, los cruzados
ctistianos viajaron para recupeiar el lugar sagrado de manos de los 4rabes profanocs. Este
espacio fwcalizado fue sustituido por el espacio de la extensidn con las exploraciones de Galileo,
que descubdd un espacio abierto e infinito. Fn la actualidad nuestro espacio es el del
emplasamients, es decir, de las relaciones de vecindad, de circulacién, de ubicacién de los
eletnentos humanos (Ibid,, 17).

Foucault establece que el espacio exterior al sujeto —a la conciencia primera de este- es
un espacio heterogéneo que define las relaciones entre distintos emplazamientos que pueden
ser los de paso, como el tren; de parada provisional, como los cafés; de descanso, como la casa.
Estos espacios son contradictodos y estin vinculados entre si, tal es el caso de la atgpia, un
espacio irreal por analogia directa o invertida (Ibid., 18), la utopia deviene Aeferofgpfa cuando
existe materalizada en un lugar real, fgsr absolummente o que todos los demis

emplazamientos reflejan y que implica una devolucién especular para el individuo:
El espejo funciona como una heterotopia en el sentido de que vuelve este lugar que ocupo en

el momento en que me miro en el cristal absolutarnente real, vinculado con todo el espacio que
le rodea. (Ibid., 19)
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La heterotopia se vuelve entonces la contestacion mitica y real del espacio que se habia. Existen
distintos principios para las heferotopias que permiten clasificarlas, uno de ellos es que ninguna
cultura ha dejado de crearlas; existen las helernigplas de orisis que privilegian ciertos lugares, los
hacen sagrados para ciertos individuos de una sociedad, estos lugares generan inquietud en los
viajeros para ir hacia el lugar que esta prohbido o pavilegiado su acceso, la llegada hacia tal
sitio implica un crecimiento para el individuo que ha atravesado por ciertas pruebas parta
acceder a ellos. Foucault refiere que existen hererotgptas de desviavidn destinadas a individuos que
salen fuera de la noma de la sociedad, tales eomo las clinicas y las circeles; una befervtopia 2
medio camino entre las dos anteriores son las casas de asilo para los refugiados, ya que estos
migrantes han pasado por una situacién de crisis al verse obligados a abandonar su terra y a la
vez 00 son plenamente aceptados por la sodedad a la que han llegado. Otro prindpio de la

betervtopia es que:

Tiene el poder de yuxtaponer en un solo lugar real varios espacios, varios emplazamientos

incompanbles entre si. (Ibid., 22)

Hetervtopias como la sala cinematogrifica permiten aludir a varios espacios'’; el del sitio
geogrifico de proyeccidn, el de la realidad proyectada, el de la realidad comtextual del
individuo. La sala cinematogrifica puede ser el lugar donde inicie o concluya la travesia de un
individuo; las imigenes proyectadas pueden ser la fuerza telirica que lo impele a comenzar la
marcha; otras imAgenes pueden generar el deseo de ya no seguir con el perplo y regresar al

lugar de origen. Las beferatapias también:

Estin vinculadas, con mayor frecuendis, a recortes del tiempo, es decir que se abren sobre lo

que podra llamarse, por pura simetria, heterocronfas. (Ibid, 22)

Estas heterocronfar permiten suspender el tiempo cotdiano; el viajero suspende la inercia de s
desplazamiento en el perple para atender la ruptura de una poblacién con sv iempo, tal es el
caso de las fiestas populates que permiten invertir el Hempo individual y colectivo, el visjero

que ha tomado distancia del entorno se sumerge en la fiest, el itinerante que ha buscado el

110 Foucaulr menciona el caso de! jardin como ombligo de! mundo; el jardin cuadrado de la antgua Pegsia
representaba las cuatro partes del mundo; en la actualidad la alfombra viene a ser una suerte de jardin mévil que
peemite significar ese espacio sobre el resto de la habitacién.
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encuentro puede llegar a ¢l en estos momentos. Esta beferotopia efimera es contraria a una
beteratopia que busca la acumulacion del tempo; la biblioteca es el lugar donde se encierran las
experiencias del andar humano, el pedplo puede llevar a buscar mapas que recorrer, lugares

que buscar, Otro principio de las Aeferosgpias es que:

Suponen siempre un sistema de apertura y de cerramiento que ka afsla y las vuelve penetrables a

la vez. (bid., 24)

El motel es la escala en el viaje que representa esta condicidn abierta y cemada a la vez; el
vigjero puede encontrar en una habitacion el espacio necesario para la introspeccién que lo
lleve a recapitular sobre el camino transitado y por recorrer. Algunas heferotoplas pueden
funcionar como wmpensacidn, los individuos y los grapos humanos pueden viajar de un lugar a
otro buscando un temmtotio donde emplazar sus suefos, sus necesidades; hordas de migrantes
vizjan en busca del american dream y encuentran el lugar donde paliar su hambre, atn con la

negacion de su dignidad. Finalmente, la befersfopida por cxcelencia es la nave:

El barto es un tozo flotnte de espacio, un lugar sin logar, que vive por si-mismo, 2 la vez
cerrado en si-mismo y entregado al infinito mar {...) la mayor reserva de imaginacion. (Ibid.,
26)

Este habiticulo personal ha generado la segundad para emprender la marcha, desde su
emplazamiento el hombre ha imaginado otras realidades, se ha sumergido en la inmensidad de

lo desconocido.

La travesia contemporinea se da sobre todo en los espacior urbanos. Richard Senner sefiala que
las relaciones entre los cuerpos —colectivos, individuales- han determinado y también han sido
determinadas por las ciudades y caminos trazados para el movimiento.'"!

Serinet establece el individuo moderno es ante todo, un ser humano mévil. Las nuevas

ideas sobre el cwerpo humano coincidieron con el nacimienro del capitalismo. Los

"1 Los cuerpos desnudos en el espacic ateniense eran signo de avilided que los distinguia del otro barbato,
extranjero; en ¢l impedo romane la mirada que recorda los caminos ers disciplinar en la medide que los
mopumentes tenizn que representar el poder del emperader, durante la edad media, el espado se mazé en funcién
de santuados para la contemplacion divina, en ba nave eclesial los puntos de oscutidad y huz simbolizaban un
trayecta de conversidn.
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descubtimientos de Harvey publicados en 1628 conmibuyeron a cambiar la percepcién de la
gente cofl su entomo, las ciudades se planificaron para crear lugares dondc la gente pudiera

desplazarse y respirar con libertad:

En lugar de planificar calles a fin de que pudieran celebrarse ceremonias de movimiento hacia
un objeto, como el planificador barroco, ¢ de la Dustracién convictid el movimiento en un fin
en si mismo. El planificador del barroco ponia de relieve el avance hacia un destino

monumental; el de la Ilustracidn, el viaje en si. (Ibid., 282)

El trinsito por las ciudades fue entonces el trayecto a través de calles de una sola direccidn, que
funcionaban como arterias y senas que permitirian paliar la amenaza del estancamiento reducido
por el crecimiento demogrifico. La itinerancia devino flujo acelerado, el transednte recorrid
espacios que restaran la fijacién en un lugar por mucho tiempo, lo fijo sélo era posible como

descanso y escala:

La plaza de Luis XV se convirtié en una especie de jungla urbana donde la gente iba a pasear
cuando queria limpiarse los pulmones, de manera que, finalmente, el jardin central se vio como

algo apartado de la vida urbana de la calle. (Ibid, 288)

Este espacio en medio del vértigo citadino representd un reposo no sélo para el cuerpo,
también para la mirada. La rapidez con la que sucedian los acontecimientos en las calles cedia
lugar a la contemplacién del espacio, una escala en el pedplo que permitia la reflexion en

medio de la multitud, ya Goethe lo refiere en el Vige por Italia

Abrirse camino a través de una muchedumbre inmensa y en constante movimiento es una
experiencia peculiar y saludable. Todos se funden en upa gran corriente, pero cada uno logra
encontrar el camino hacia su propio objetivo. En medio de tanta gente y de toda su agitacién,
me siento en paz y sélo por primera vez. Cuanto mayor es el clamor de las calles, mas tranquilo

me siento, (Ibid., 293).

112 William Harvey realizé estudios sobre la circulacidn sanguinen, establecié que el corazdn es la miquina pars Ia
circulacién de la vida, de tal modo que se subraya la independencia individual —del corazén- de las paries —del
cuerpo. Bsta revolucién centifica negd la idez que prevalecid hasta la edad media de que el alma s¢ encontraba en
el cuerpo humano y por otro lado sus aportes fueron de tal magnitud que Adam Smith trabajé sobre ellos parz
construir su modelo de circulacién en los mercados.

49



La plaza fue entonces el paimdn que pemnitid respirar al habitante urbano —itinerante- v hacer
mis especifica su experiencia; esta idea goethiana de la travesia motivaria el ferviente deseo de
viajar en el siglo XVIII (Ibid., 294). Por otro lado, el movimiento por las ciudades de la época
tmoderna ao eximia al viajero de observar las desigualdades sociales que no pudo negar este
nuevo trazo urbano; los pobres circulaban entre la fqueza de las clases ricas, el flujo del campo
a la ciudad comenzaba a ser mayor, el descontento agudizado concluyé en la Revolucion de
1789. No tardaron los revolucionados en crear espacios lihres de obstaculos que pacificaran el

espirtu:

El volumen de libertad consumaba la creendia ilustrada en la libertad de movimiento. El
espacio completamente abierto era el siguiente paso logico tras las calles liberadas de
obstrucciones al movimiento: plazas centrales concebidas como pulmones descongestionados

que respiraban con libertad (Ibid., 313)

Sin embargo estos espacios libres también fueron lugares propicios para la vigilancia, en ellos
era —y es- posible supervisar el actuar de las multitudes y de los individuos; ain con la
tranquihidad del anonimato otorgada por la multtud, el viajero —mas si era extranjero- era
supervisado por el poder.'” En su travesia, el itinerante de esta época pudo intuir los intentos
del poder por disciplinar a las multitudes, durante las festividades revolucionanas el espacio
abierto de las plazas era €l lugar de la nueva escenificacion, mientras las calles —que por si
mismas no estaban carentes de obsticulos- se reservaron para las festividades tradicionales, el
espacio vacio permitia partir de cero. Sennet sefiala que estas festividades dieron lecciones

sobre la liberrad:

La libertad que busca vencer la resistencia, abolir obsticulos, empezar de nuevo —a libertad
concebida como volumen puro y transparente- embota el cuerpo. La libertad que estimula el
cuerpo lo hace aceptando la impureza, la dificultad y la obsmuccidon como parte de la propia
experiencia de la libertad (...) gracias a la sensacidn de resistencia, el cuerpo se ve impulsado a

tomay nota del mundo en que vive. Esta es la version secular del exilio del Edén. (Ibid., 331)

3 Por otro lado, fo que demostrd el espacio abierio revolucionario fue la correspondencia entre la dimensién del
espacio ¥ la dimension del acto representado, tal como fue sucedié en la dpocs de/ Torror con las ejecuciones en la
gullotina que satisficieron a las multitudes pasivas y dvidas de especticulo.
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En el siglo XIX, la planificacién urbana del siglo XIX traté de crear espacios que dificultaran el
transito de las masas y permitieran un flujo individual mayor. En el Londres eduardino, se
crearon calles de una sola funcién cuyo trafico impedia las concentraciones populares en
clertos espacios. Estas calles destinadas al desplazamiento vertiginoso generaron en el pasajero
~vehicular- la sensacidn del acontecimiento repentino, un desarraigo respecto al lugar que
recorria. El disefio del Londres de mediados del siglo XIX por el urbanista Haussman
establecid una ciudad en tres niveles de redes; la primera seria las arterias donde e} movimiento
estaria delineado por monumentos, iglesias u otras estructuras; las calles de la segunda red eran
las venas de la ciudad y su movimiento seria principalmente de salida de la ciudad, odentada al

=]

comercio y a la industa ligera que alejada a los pobres del centro; la tercera red no se

AG

coastruyd (Ibid., 353). Este trazado urbano creo una disciplina de la mirada para el viajero, 10,51__

i
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'\-
palpado ida en correspondencia con el sitio donde se encontrars; lo emblematco en el centro,g:;:.

lo econémico en la periferia, mis alid ya no seria la ciudad. Pero fue el metro londinense el ques=
mejor sintetizd esta idea de circulaciéon sanguinea: &s
]

==
Si el metro, como sistema de arterias y venas de Londres, cred una cudad mds mezclada, est%‘;'-;
mezcla tenia limites bien delimitados {...) Con el trinsito masivo, seglin el modelo del mcl:roi:._fzji

habfa cobrado forma la geografa temporal del centro urbano moderno: congestion y d.rversldad >

por el dia, descongestién y homogeneidad por la noche. Y esa mezcla por el dia no l.mp].lc:abg;a-J

un contacto humano significativo entre las clases. La gente trabajaba y compraba, y despu%.,
et

regresaba a casa. (Ibid., 360) e

Para los viajeros de la era industdal, el perplo dejaba el contacto con el otro, la comodi

corporal que trajeron los nuevos medios de transporte a la vez que aligeraron el cansancio

-

fisico del individuo lo aislaron de sus congéneres —pasajeros turbados por ¢l contacto visual
cara a cara-, ahora el desplazamiento seria en soledad.

Para un itinerante del siglo XIX, el café v el pub eran una escala en el camino. El
viajero miraba y escuchaba las conversaciones de los comensales mientras bebia, podia
sostener una charla con alguno de ellos, del mismo modo las mesas exteriores instaladas en las

aceras hacfan visibles al individuo ahi sentado, que observaba la calle como un paisaje:

Tanto en el pub como en el café, este especticulo podia tener lagar en el teatro de los propios

pensamientos mientras se estaba sentado. La multitud exterior ya no representaba la amenaza
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de la turba revolucionada (...} €l café proporcionaba un espacio de comodidad que unia lo
pasivo y lo individual. Sin embargo, pese a todo esto, el café era y sigue siendo, intensamente
urbano y cortés. Se estaba y se estd rodeado de vida, aunque uno se sienta distanciado. (ibid,,

369)

Las metrépolis del siglo XX —y XXI- son lugates heterogéneos en su constitucién demogrifica;
la diversidad humana y muiticultural no corresponde ¢on uvn destino compartido. La
planificacién de ciudades como Nueva York —y eventualmente el Distrito Federal- con un gran
sistema de autopistas y puentes buscan anular la diversidad, el “bien piblico” se alcanza por la
fragmentacion (Ibid., 387); una suerte de seleccidn social que permite escapar —y viajar- sdlo a

aquellos que han alcanzado el “éxito” suficiente; una huida que deja atris a los huelguistas, a

los pobres, es asi que:

La logistica de la velocidad separa el cuerpo de los espacios por los que se mueve. Aunque sea
solo por razones de seguridad, los planificadores de autopistas tratan de neutralizar y
uniformizar los espacios por los que viaja un vehiculo a gran velocidad. El acto de conducir, de
ohligar al cuerpo a permanecer sentado en una posicién fija y de exigir sélo micromovimientos

apacigua al conductor. (Ibid., 389)

La rapidez del movimiento vehicular estimula un repertorio de imigenes'" que tranquilizan al
individuo. La légica contemporanea exige en el cuerpo social e individual desplazamientos
asépticos que no impliquen un contacto profundo con los otros; el viaje ha devenido escape, ya

que:

Durante el desarrolio del individualismo mederno y urbano, el individuo se sumié en e silencio
de la ciudad. La calle, el café, el almacén, el ferrocarril se convirtieron en lugares donde
prevalecid la mirada sobre el discurso. Cuando son dificiles de sostener las relaciones verbales
entre extrafios en la ciudad modema, los impulsos de simpatia que pueden senrir los individuos
de la ciudad mirando a su alrededor se convierten a su vez en momentineos -una respuesta de

un segundo al mirar las instantineas de la vida. (Ibid,, 381)

14 Término barthesiano del que se vale Sennet pama establecer una relacién especular del conductor con su
entono, donde cada espacio del paisaje —el hopar, la tienda, la escuela- esti sometido a categorias de semejanza v
diferencia que reducen la complejidad urbana.
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Este desplazamiento de la mirada, este vaciamiento de la conciencia es una manifestacién de lo
que Marc Augé llama sobremodemidad, que impone a los individuos nuevas experencias de

soledad, ligadas a la multiplicacion de los #e Jypares

Por no lugar desipnamos dos realidades complementarias pero distintas: los espacios
constituidos con relacidn a ciertos fines (ransporte, comercio, ocio), y la relacién que los

individuos guardan con estos espacios. (Augé, 2004:98)

Estos espacios de la sobremodernidad no tienen ninguna de las caractedsticas del Jgar, esto es,
la creacién de identdades, telaciones, historia individual y colectva; itineramo de rutas
disefiadas por los individuos; encrucijadas para el encuentro; centro trazado por la colectividad
a través del cual se delimita el orden de la accién, las fronteras y la diferenciacién de los
individuos que alli habitan con respecto a otros lugares (ibid., 62)

El Jugar se cumple por la palabra, por la convivencia y la intimidad de sus habitantes
(Ibid., 83), pot lo que se ve y se hace. Los itinerarios y relatos de viaje se hicieron “desde” y
“hacia” estos Mygares; los viajeros lusitanos emprendian la marcha desde su identdad como
pueblo navegante, con la historia colectiva forjada por la mirada hacia mundos que descubnr,
por las relaciones de caricter comercial y aventurero.

El viaje como descubtdmiento lleva el imperativo de ir “hacia™ el /ygar, no cualquiers,
s6lo ese lugar; en el relato originario del pueblo proveniente de Aztlin se buscaba el islote que
fijaba el destino del nuevo impero. El “hacer” y el “ver” ciertos lugares llevé a viajeros natos
como Alexander Von Humboldt a experimentar la travesia como movimiento de
entendimiento en el espacio, bacer visible por la escritura y la cartografia lo mirado y recorrido.

En las ciudades contemporineas el metro es el espacio de reconocimiento —hacer y ver-

para ¢l individuo urbano habituado a viajar en éL:

Como un viejo lobo de mar que con paso calmo al amanecer, se dirige hacia su bote y de una
mirada aprecia el cabrlleo de las olas a la salida del puerto (...) se reconoce por el perfecto
dominio de sus movirnientos: en el corredor que lo conduce al andén avanza sin pereza peto
sin prisa {...) una sefial venida de otro lugar, el eco engafioso de otro tren, la tentacién del error

¥ la promesa del vagabundeo. (Augg, 1998:16-17)
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Pero la experiencia del viaje en el /ugar de pertenencia como reconocimiento del si y del otro ha
cambiado con el exceso de lugates que vasitar, la rapidez del desplazamiento da como resultado
un desarraigo respecto a lo que se observa y se toca y que, sin embargo, este extravio de la
mirada es el honzonte de todo viaje en cuanto suma y negacién de dgares (Ibid., 90), es el
movimiento que crea los itinerarios actuales parma los viajeros de ocasién marcados por los mo

lugares.

Los espacios donde se considera que los individuos no interactilan sino con los textos sin otros

enunciadores que las personas morales a las instituciones (Ibid., 100)

La ptesencia de estos espacios se esconde detris las prescripciones, las prohibiciones o
informaciones; las pantallas, los espectaculares anuncian los lugares de veraneo, desean buen
viaje al salir de los sitios tudsticos, indican que trayecto tornar; las ciudades ya no se atraviesan,
se ilustran, lo que implica que en estas rutas disefiadas para el viajero contemporineo, este no
necesita detenerse para saber que es lo tipico del fgar.

Entre los mo fugares caractersticos de la actualidad se encuentra la autopista, espacio que
aproxima los lugares importantes que el viajero no siempre ha de conocer pero se los comenta
-“pinturas rupestres 20 Km.”-; los aeropuertos sdlo son una escala en el siguiente punto -
“vuelo México-Madrd-Londres-; los grandes supermercados penmiten sostener un didlogo
silencioso con las mercancias lejos de las aglomeraciones humanas en las calles -“gracias por su
compta”, Los mo lugares interpelan al individuo como pasajero, como cliente, como conductor,
y este individuo sélo es lo que hace o vive como tal. El habla de los mo fugares es ¢l que domina
en la actualidad; las palabras tales como trinsito, interseccidn, pasajero, complejo se oponen a
la residencia, al cruce de ruta, al viajero, al monumento (Ibid., 110). El #e Jygar es contrario a la
utopia, la proxemia colectiva que implica el viaje por no Jygares cede a un espacio donde los
individuos no poseen identidad més que en el momento que media entre su entrada y salida del

ne lugar.

El viaje por los espacios urbanos esta condiconado por vadas perspectivas; transitar por
lugares donde el emplazamiento sea condicionado por la bisqueda del espacio imaginado
donde pueda realizar su proyecto. Sin embargo, las mds de las veces las ciudades condicionan
los lugares que han de recorrerse, aquellos mas proclives a la circulacén —que llevan la
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impronta del temor al roce-, a la disciplina de una mirada que se ha convertido en el hodzonte

de la travesia contemporanea.
2.4. La magnitud itinerante.

El mundo medieval tenia una concepcion fantastica de la configuracién terrestre, José Gaos
sefiala que los viajes del siglo XVI cambiaron esta idea en el encuentro con un mundo nuevo
(Gaos, 1973: 132}, entre las consecuencias mas relevantes de tales travesias fueron las ideas del
mundo humano en relacidén con el terrestre, Ameédca ya existia en la imaginacién de los
europeos, ¢sto fue posible por una caractedstica intrinsecamente bumana, la avidez de

novedades, derivada de cierto hasto:

Una vida nueva no suele poder llevarse, vivirse, mas que en un nuevo lugar no sélo por la
dificultad marerial de desalojar a la vida vieja, que siempre se resiste, por caduca que esté, 2
desahudo; sino también por la dificuliad de desintrincar de la vida vieja la nueva, sin arrancar
esta al intincamiento con la vieja yéndose a vivirla a otro lugar {...) lo que arraiga en otra
caractedstica o exclusiva del hombre todavia mis profunda: la del bome viater, del hombre

caminante o, predsamente, viajero. (Ibid., 140}

La travesia es motivada entonces por el deseo de encontrar lugares utépicos donde vivir la vida
que no puede realizarse en ¢l lugar de origen, asi, durante el siglo XVII, los Estados Unidos
fueron el lugar propicio para la realizacién econdmica y religiosa de los audguerns’”, y desde su
establecimiento como nacién industrial durante el siglo XIX ha atraido miles de migrantes en
busca del suefic americano.

Un punto vital que también fue obra de los viajes es el desamollo tecnolégico, que
derivd en una tecnificacidn de la vida actual; los artefactos creados han sido en su mayoria los
de indole vehicular (Ibid., 638), es decir, artefactos que permiten la movilidad —de los sentidos-
en el espacio y en el tempo; el automdvil, el teléfono, el ordenador. Sin embargo esta
movilidad es més una relacién entre miquina y hombre que entre los propios bombres, es asf
que los artefactos —y su capacidad de movimiento- regulan mas las formas de acceder al

trayecto que la relacion del hotnbre con la travesia misma. La técnica plantea una cuestidn

15 Los primeros migrantes que liegaron a Norteamérica venfan huyendo de la Contrarreforma catélica, eram el
grupo mis conservador de la entonces nueva visién protestante.
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Fundamental, la m/eddad, que a su vez conlleva una dualidad: la aceleracidn y el retardo (Ibid.,
650), donde la primera es la condicién sine gua nor del viaje contemporineo que llevada al

extremo anula el periplo:

Un viajero que recotre los mayectos a velocidad que los anula, y no se para en las metas, o no
tene ya, propiamente, metas, es como un velocisimo satélite lunar, oo humano —puramente

maquinal, mecdnico, material. (Ibid., 653)

La velocidad extrema detivada del desarrollo de vehiculos viene a desarticular 1a mirada del
viajero con su entorno, una realidad que propicia el olvido por la dificultad de asir un mundo
en perpetuo movimiento''’. El urbanista francés Paul Virdlio establece que no se ha
considerado con setiedad el caracter vectoral del ser humnano trashumante que somos; entre el
sujeto y el objeto no hay lugar para & frayectioo -el ser del movimieato de un punre a otro-, sin
el cual no es posible una adecuada comprensién de los regimenes perceptivos del mundo'’
(Virdlio, 1997:39); tal incomprension es debida a que la wirdsd —que no es un fendmeno, sino
la relacién entre fendmenos- introduce nuevas formas de percibir el entorno y por tanto de
interpretacién del mismo. La construccién del espacio y del tempo deriva de su comprensién y
empleo, las ciudades modernas ~y su influencia sobre las periferias- han introducido nuevos
ritmos socioldgicos con énfasis en la aceleracién'™. Vidlio establece una comprensién

coreografica de la politica, una dromolggfa, una economia politica de la velocidad que se entende

menos a partr de los vehiculos que de los cuerpos:

No tenemos un cuerpo fuera del mundo; tenemos un cuetpo territorial, un cuerpo sodal (o
sodus), un cuerpo animal. Bl pomer cuerpo es el munde. Sin mundo propio, no hay socius ni

cuerpo propio (...) si no hay un termtodo, no hay hombres. (Virlio, 2003:106)

1é B) novelista checo Milan Kundera sentencia: “El grado de learitud ¢s directamente proporcional a la intensidad
de la memoris; el grado de velocidad es directumente proporcional al olvido” La émited, Barcelona: Tusquets,
1995. Esta idea puede corrobort el porqué las sociedades sin un alto desarrollo tecnolégico son mas propensos a
la conservacién de las tradiciones y las mds industriales sor mis sujetas 2 1a innovacién y lo efimero.

17 Para Virlio, en el némade originario dominaba el trayecto, mieatras en el sedentario utbano y “cvilizado”
prevalece un movimiento hacia lo inmueble, esto significa una forma nueva de conocimiento del mundo.

U8 Ta cuestién del atmo leva a pensar la veloddad no sélo en términos de rapidez, sino también de
ralentizacién; a veces se va muy cipido, a veces lento, es asl que la percepcion es determinada por estas formas de
velocidad.

56



La relacién de los cuerpos con Ia velocidad es vital para la comprensién del mundo, las
ciudades contemporineas abrevan de una extensién territorial que incide sobre los cuerpos
sociales, sobre los individuos; Ia alta concentracién de servicios de las metropolis han obligado
a la gente de las perifedas a viajar hacia las zonas urbanas; asi la ciudad ha ordenado
geogrificamente los cuerpos sociales: la clase mds desprotepida hahita en las periferias de la
ciudad o de las zonas con mayor intercambio mercantl] a pequena escala, la clase alta vive
alejada —y/o cercada- de los cenrros de pobreza, la clase media oscila —territorialmente- entre
ambas. Esta estratificacion derva en el lugar que el individue ocupa dentro del cuerpo social.

Pero también ¢l uso cualifica el espacio, en el lugar recorrido se traza el babitar urbano,
que implica una apropiacidn del espacio y una construccion de las afecciones (Vinlio,
1993b:147), el habitar cotidiano se conforma por la visibilidad que configuran las vias
transitadas, la arquitectura observada, y sobre todo, por los vinculos establecidos entre los
individuos que circulan por la geografia urbana.

En el siglo XIX, el ferrocarril cred nuevas clases de velocidad; a partic del nuevo
medio de transporte, la rapidez v el confort serin directamente proporcionales al costo del
boleto (Vitlio, 1993:89); la primera clase no solo llegard antes que la segunda y la tercera, sino
que su percepcidn serd distinta, para el individuo que huye de si mismo y de los demis la
percepeion introducida por la velocidad hard mas tolerable los recuerdos, menos incémedo el
horizonte intetior y vacio frente al horzonte real del mundo (Ihid., 91); las ciudades, los
paisajes, los individuos se convertivin entonces en el decorado de la escenificacion

dromoldgics, es asi que

El advenimiento del motor, al permitir a la mayor canudad de personas tener una vida mis
largra, cred una nueva aprehension del uempo ligado a una menor cantidad de movimientos del
cuerpo pesado y a la naturaleza diferente de sus rendimientos motores, clerta ociosidad que al

relativizar nuestras acciones relativizaba también nuestros pensamientos. (Ibid., 92}

El mwtor relativizd el movimiento humano; ya menos esfuerzo fisico, ya menos resistencia y
entonces una mayor seduccién por el movimiento y el tiempo disponible. Los artefactos

creados para la motilidad humana y mercantil crearon nuevos espacios; el metro' —como

1% Las condidones politicas, econdmicas y sociales han propiciado una suerte de “medievalizacén” del metro de
s Ciudad de México; lo mismo se ofertan objetos y alimentos, que se aprecian juglares, saltimbanquis y faquires
posmodemos.
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antes el tren- permite llegar en poco tiempo al destino, pero a la vez persiste en él una anomia
donde el contacto fisico impide el visual, individuos sislados de su entorno para los que solo
importa la llegada en detrimento del trayecto o la partida.

El automévil es el medio de transporte mas significativo de la sociedad contemporanea.
Habitculo petsonal que implica una inmovilidad sublimada, Jean Bauddllard ve en tal
attefacto un vector vacio, una tierra de nadie entre el hogar y el centro de trabajo (Baudsllard,
2003:76), el automaovil implica una paradoja, la distancia recorrida pot el conductor lo lleva a
sentirse lejos de casa, pero a la vez involucra un amaigo ntimo penerado por la constitucién del
espacio propio, el automévil lleva siempre la impronta del conductor que se siente en casa

cuando maneja:

Por su relacién con la esfera sodal, hogar y automévil participan de la misma abstraccién
prvads; su binomio se ardcula en el binomio trabajo-ocio pama constituir el conjunto de la

cotdianidad. (Ibid., 77)

Esta relacién intima con el automdvil deviene un viaje en el que la ciudad, el pueblo, la
autopista se ven como escalas entre un lugar y otro; el individuo lleva en si mismo la cultura a
la que pertenece y es poco abierto a reconocer la diferencia que obsetva a través del parabrisas,
tal costumbre es la del viajero que sale a “echar ua vistazo”, que viaja vatios kilometros para
fotografiarse con la playa como escenografia. La velocidad con que recorre distancias conlleva
clerta ergonomia comportamental ya que la velocidad sigpifica no solo desplazamiento,
también permite percibir el Hempo y el espacio presente de manera mas intensa, se habita un

infervaly de tiempo y de espacio que supone una reordenacién de la cronopolitica de los

cuerpos:

Para Vislio, el intervalo cenjunta el mayecto con la disipacién del tempe, transforma la
duracién de la espera en evidencia de la separacion {...) Esa red de trayectos hechos para el
abandono inmediato tolera sélo el accidente y no el arraigo, es una pura superficie que rehisa
toda permanencia. (Mier, 1995:26)

La habitacién del intervalo conlleva una wmpreasion del tiemspo, donde la mirada se extravia al
relativizar las acciones; el espacio subjetivo se ve violentado pot la estrechez de un tiempo que

transcutre entre un lugar y otro, el paisaje se totna aparente, en un desplazamiento donde el
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individuo no sabe con exactitud el punto en el que se encuentra, el ser b/ deviene en ya no ser

ahr.

La pérdida de sensaciones del viaje de antafio se compensa entonces mediante la proyeccidn de
una pelicula en pantalla grande. El viajero sigue yendo al mundo por la mirada, pero esta vez el
motor cinematico renueva para €l el desfile de un paisaje que desaparece y se fija en el

distanciamiento de la altitud. (Vidlio, 1996:95)

Se produce una modificacién del mapa cognitivo, el individuo se configura a si mismo a partic
de la velocidad con la que se mueve, estd sometido a una presidn dromosférica, esto es, el
movimiento del sujeto estd determinado por el tempo real, por la inmediatez de la accién, se
pleasa a si mismo en términos de ocupacidn y ociosidad, hacer mis cosas en el menor Sempo
posible es la sentencia ~de la compentvidad neoliberal- en la actualidad; tal presidn dromorférica

determina la constitucidn del termitoro:

La contraccién de las distandas en los trayectos lleva a contraer el mundo propio, pero, a través
de un efecto de resonancia, el cuerpo propio adquiere una importanca considerable en si
mismo (...) y como el mundo propio se vuelve demasiado chico, el cuerpo propio adquiere

mayot importanda, lo cual explica el individuahsmo. (Vidlio, 2003:82)

El wiaje entonces se convierte en una expresién del deseo del individuo; los detalles
importantes derdvan ya no de un descubnmiento sino de lo que el sujeto pretende encontrar,
asi, el conocimiento de otro lugar —incluso a pocos kilometros del lugar de residencia- esta
configurado a pattir de lo que el individuo ha leido en los folletos turisticos, de lo que ha visto

en television:

En la era de la globalizaciép, todo se juega entre dos temas, forclusion y exclusién, lo que en
inglés se llarna bcked-in syndrom. Es el sindrome del encierro (...) El mundo estd dentro de
nosotros, Tengo una imagen del mundo en mi, enge una imagen de Pads en mi El mundo
esti en mi, mi barrio estd en mi ¥ mi casa estd en mi Y todo eso interactia en eonjunto. (Ibid.,

80)
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Asi el individuo experimentard una sensacién de alivio derivada de la repeticién de un tiempo
que transcurre de acuerdo a lo esperado, que hace relevante solo aquello que es semejante al
lugar de pertenencia, lo diametralmente distinto seri entonces extrafio -o exético cuando
menos.

El desarrollo de los vehiculos ultrarripidos hace que la hahitacion del instante presente
conlleve una detencién del mundo, una eoniracedn telirica imperceptible, un estado en el cual to
visible puede no ser captado en toda su extensidn; el viajero o el teleespectador esta sujeto a

una contraccion en el mismo sito:

En realidad se trata de la inerda polar. Est gente no se mueve, ni cuando viajan en el tren

ripido. No se mueven cuando vuelan en avion. Son sedentarios en movimiento absoluto.

(Ibid., 76)

El individuo “conectado” a la aldea global vive la ilusién de poseer el mundo con sélo aprerar
un botén de su computadora o realizar una llamada a un pais distante. Los nuevos vehiculos
audiovisuales —el teléfono celular, el ordenador- vienen a sustituir los desplazamientos fisicos
del individuo y provocan un confinamiento domiciltario, Tal freréa polar hace que el tiempo
transcuttido —ahora se habla de tiempo real- ya se exponga de tmanera distinta al tiempo
histérico, aquel tiempo compartido por la colectividad'™ y que implicaba el conocimiento de}
pasado para proyectar el futuro. El desarrollo tecnolégico tene su contraparte en el acidente'™
de la mirada, Virilio establece que desde el momento que se crean nuevos medios para ver mas
y mejot el entomo, se come el nego de perder la capacidad de imaginar el mundo, se restonge
el conocimiento de las distancias y de las dimensiones {1989, 14).

La cludad es la caja de cambios dmmoldgica, las que se construyeron en la época moderna
se consttuyeron para la circulacién —y reposo- de individuos, de mercancias, de vehiculos
motores, sin embargo, la ciudad actual parece removarse exelusivamente para la circulacidn,
hecho que ilustra la construccién de distribuidores viales en la Ciudad de México; construidos

prncipalmente sobre arterias comerciales, suponen el desahogo de trifico antomotor y sin

‘% Ahora se habla de colectividad en témminos de aldea global, sin embargo, esta comunidad —como ba de los
internautas- implica una anomia en la que el reconocimiento es dado a partir de una ficcionalizacién de las
identidades, un sujeto ya no posee un nombre, sino un nickname.

17 Para Virio, el awidsmie es un concepto negativo que sin embargo es necesario pars comprender los
gcontecimientos que marcan el devenir bumano, se da para que el individuo crea, para conservar el recuerdo, para
evitar o repetir lo trigico y termble; asd, “Auschwitz es el pomer acadente integral de la cencia (...) no es que
hayamos salido de ¢so; al contratio, estamos volviendo” (2003, 158)
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embarpo estos proyectos han excluido el trayecto de aquellos que estin obligados o prefieren
andar a pie, ya que al momento de su inauguracién, tales distbuidores viales no poseen
puentes peatonales™.

Estamos, pues, ante una cwnlaminacidn dromosférica de la sociedad actual, que afecta el
orden de las movilidades de los objetos y de los sujetos, donde el trayecto mismo se ve
disminuido y anulado, ya que la mayor velocidad con la que se vive actualmente implica una
apercepcion del entorno; los que detentan el poder son aguellos que llegan “primero” y sin
embargo son también aquellos que sufren una desterritorializacién, upa ceguera ante su
alrededor; tal dislocacién de la mirada hace del cuerpo propio, del cuerpo territomal -mundo
propic- v del cuerpo social —colectividad-, una suerte de extenuacion ante el trayecto; los
espacios ahora estin hechos no ya para ser recorridos, sino sélo para atravesarse, Hara falta
una ecologia gris, aquella que se ocupara no ya solo de la contaminacion ammosférica sino también
de la dromosfética (1997, 83); una verdadera ecologia urbana que reordenara la cronopolitica y
pemmita reivindicar el visje, sino como en épocas antetiores —lo cual es verdaderamente
utdpico-, si dar la debida relevancia a cada tiempo y espacio, a la partida, a la llegada y al

trayecto.
2.5 Figuras de Ia travesia.

En la actualidad el viaje adopta distintas facetas y actitudes del sujeto frente al entorno; los
motivos para emprender el periplo, la forma en que aborda ¢l camino y la consecucién o no de
los fines, van confipurando una subjetividad itinerante que eventualmente permitird establecer

una suerte de mapa del viaje contemporaneo.

Para gran parte de la sociedad, viajar es salir de vacaciones. Huir del lugar de residencia, del
ajetrec vehicular, de la saturacién laboral. La légica del mercado requiere una activacién
econdmica de ciertos lugures destinados al “descanso”, las agencias de viajes privilegian zonas

que tendrin que visitarse por el Twnts, viajero que sigue las rutas trazadas por tales

122 Un hecho relevante que jlustra la exclusion de aquellos que no viajan en automévi fue la ciclopista creada a la
par del segundo piso del perfédco; al tiempo de su insuguracidn, los vednos de la zona se opusieron
ronundamente a la drculadén de los ciclistas por “sus calles”, tapando las entradas y salidas de la Gclopista, la
travesfa por aquellos lugares se convertia entonces en una clausura.
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establecimientos con el objeto de disfrutar de un paseo, de veranear. Esta delimitacién de rutas

no hace posible descubrir nuevos paisajes, nuevos encuenttos, las agencias de viajes

Que cuadriculan la terra, gue la dividen en recorridos, estadias, en clubes cuidadosamente
preservados de toda proximidad social abusiva, que han hecho de la naturaleza un “producto”
(...} son las primeras responsables de la Bccdonalizacién del mundo, de su desrealizacién
aparente; en realidad, son las responsables de convertir a unos en espectadores y a otros en

especticulo. (Augé, 1998:16)

Un mundo, una ciudad, una plaga que se ofertan de acuerdo a lo curoso, a lo exético que
puedan ofrecer a los furistas deseosos de conocer aquello que han visto en el cine, en la TV, en
las revistas y folletos; asi, para el rutismo deportivo una roca sitve como estructura para
“rapelear”, un cenote de la peninsula de Yucatin vale menos como espacio sagrado y ritual'®
que como lugar idéneo para el buceo. En el espacio sagrado de una cultura determinada, la
relacién del twrista con los fieles es importante para ambos; para el primero los peregrinos son
la escenografia y los actores de su concepadn particular del lugar; para los fieles, los tudstas
sirven para legitimar la relevancia que todavia tene o que va adquitendo su dtual.

El turismo nacional ¢ internacional se encuentra dvido de reconocer el lugar que le
promend la agencia de viajes; la verificacién de lo anunciado produce en el rurista una
sensacion de placer y alivio que necesita quedar prabada o fotoprafiada en artefactos hechos
pata tal fin. En los centros turdsticos —como las zonas arqueoldgicas-, es muy comua encontrar
individuos que disparan sus cimaras hacia la realidad que se les ofrece. Asi, se asiste a una
espectacularizacién del terrtorio, al desplazamiento determinado por la relevanda de los
monumeantos o las atracciones, o también por la supervision del guia de tudstas. El parque de
diversiones, el pueblo pintoresco son la escenografia que sirve de paisaje al andar del swriga

que, atin cansado, se ve impelido a seguir el recorrido hasta el final ya que

Por el dinero que se ha pagado hay que vetlo todo, puesto que se ha comprado el derecho de
verlo todo. (Tbid., 29)

'3 Sin embargo, es pertinente anotar que para el individuo urbano medio, es muy dificl aprehender el caricter
rtual de un lugar, ya que para ello habtia que poseer un interés especializado —académico por ejemplo- o convivi
por un petiodo largo de tiempo con los habitantes del lugar para conocer una cultura.
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La escenificacion del entorno que propone el turismo es una representacion de la realidad, ésta,
enmarcada a @avés de una fotografia o de un souvenir, volverd continuamente para el furista
cuando Hegué a casa y observe las imagenes y objetos adquindos durante su estancia, que a la
vez son pleno testimonio de que él estuvo alli, sus amigos y compaifieros de trabajo lo
atestiguarin.

Ea el plan de veraneo del /urisia, la playa es el primer destino al que desea llegar, ya que
entre otras causas, existe la creencia de que tomar el sol es adecuado para la estética corporal;
ya en este lugar es posible apreciar lo que Augé establece como la inaccidn propia de las playas,
la poca movilidad corpérea de los individuos {Ibid., 37); la mujer esbelta exponiendo su cuerpo
apenas protegido por el bronceador, padres de familia supervisando bajo la palapa el juego de
los nifios, brazadas cortas del nadador que encuentra el cuerpo del otro en el trifico corporal
Sin embargo, el acceso al mar —o 2l menos las mejores playas- pareciera povilegio de unos
cuantos, la mayoria se tene que conformar con los balnearos, que cumplen mis o menos los

patrones artiba referidos. Asi, podemos hablar de dos tipos generales de fwristar

Aquellos a quienes sus ingresos condenan a no alejarse demasiado de su lugar de residendia ¥
son ellos los que estin mis atentos a la poesia del viaje {...) Los que viajan a lejanas regiones,
generalmente en grupe, para hacer provisién de sol y de imagenes, se esponen, en el mejor de

los casos, 2 encontrar solamente aquello que esperaban encontrar {Ibid., 14-15)

Los primeros son la mayoria de la poblacién, viajeros de segunda para la publicidad tudstica y
que sin embargo siempre les es posible realizar un tour en un lugar cetcano, en un hotel
pesjueilo, en una excursion y con condiciones austeras; para estos tudstas el asombro derva de
haber logrado llegar a pesar de las trabas econdmicas y sociales. Para los segundos, adn con el
viaje en avidn y el hotel de cinco estrellas, el asombro viene dado por la comprobacidn de lo
que ha visto u oido de la region lejana, ellos son los testigos mudos del paisaje que se les oferta;
visitan el lugar tipico perfectamente adaptado pata su visita, donde se evitz Hevatlos a los sitios
que difieran de los paisajes mostrados en los planes VIP. En la actualidad, los twristas —locales o
globalizados-, estan destinados a conocer sélo aquello que ha sido trazado por el poder estatal

o prvado, el viaje turistico es el perplo que dificuita el encuentro con el ot
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La palabra exotismo ha sido mal empleada en ¢l mundo contemporaneo; para gran parte de los
viajeros denota lo curioso, lo fascinante espectacular, aquello lejano y extrafio que es posible
asimilar, capturar en la instantinea de una fotografia. Lo que irmampe el paisaje se reduce a un

nivel sorpresivo y cotidianc a la vez. El exotismo tal como se percibe actualmente

Transforma el viaje en cilculo, en determinacion, en un mapa de rutas transitables, en un
repertodo fijo de lo admirable, en un catilogo de estampas de una significacién plenamente

establecida. (Mier, 2004:15)

El exotismo entendido de esta forma deja poco lugar a lo intempestivo, a la diversidad, a la
interpretacion de lo ajeno. Victor Segalen propone dotar a esta palabra de un sentido distinto,
de aquello que le ha sido arrebatade: la reaccdn afectiva que se establece entre una
individualidad fuerte y una objetvidad distante que puede percibirse plenamente (Segalen,

1989:22). Para el autor, ¢l viajero natural sera el Exvta

Aquel que, come viajero nato por los mundos de diversidades maravillosas, siente todo el sabor

de lo diverso. (Ibid, 27)

Para Segalen la sensacidn de exotismoe viene dada por el afuera, la inadaptacion al medio es su
causa y sin embargo ¢l entorno es capaz de intimar al viajero; esta sensacién es lo diferente, lo
diverso perceptible, y su poder radica en mirar de otro modo. El exvrime no significa
adaptacién, es la aprehensién inmediata de una “incomprensibilidad eterna”. Es la percepcidn
plena que derva de un desarraigo con respecto al paisaje, donde el dxpta se sumerge para
después tomar distancia y asi “saborear lo diverso™ del entomno.

Hacer lo diverso placentero no significa asimilamse por completo con el medio, actuar
sobre €l, antes bien significa aceptar la fluidez de los acontecimientos; el éxvte percbe la
naturaleza diferente de si, de tal extrafieza deriva la incompatibilidad respecto al ambiente, que
no significa necesatamente un rechazo 2 lo visto u oido; se puede concebir lo afectivo de las
percepciones sin mimetizarse con el paisaje. Esta dimensién sensitiva, es en palabras de

Segalen

Mi capaddad de sendr lo diverso, lo que erijo en prndpic estético de mi conocimiento del

mundo, 5¢ de donde proviene; de mi mismo. 5é que no es mis verdadero que ningiin otro;
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pero también s¢ que no es lo menos. Sélo ereo que yo era aquel que habia de ponerlo en
evidencia; ¥ que de esc modo hahré desempefiado mi papel. “Ver el mundo y luego hahlar de
su visién del mundo.” Yo lo he visto en su diversidad. (I1bid., 28)

Es condicién de lo diverso baiiarse en el mundo y luego apartarse de él, sdlo en este punto el
éxota adquiere plena libertad respecto al objeto; posicion singular que no admite pluralidad:
durante el trayecto por la ciudad, por ¢l campo, el éxofa no percibe la realidad de acuerdo a lo
que la colectividad considera relevante del entomno, es, en cierto modo una forma violenta de
aprehender lo visto, el hogar distinto al propio, explorar desde el desarraipo para que la
objenvidad del paisaje irrumpa sobre los sentidos y enriquezca la personalidad.

El excotésmo es bisqueda, no certeza. Suspender lo consabido de antemano parma que la
singularidad del objeto implosione dentro del sujeto. Una forma de explomar la alteddad:
confiar para conocer lo e#rv diferente y ser escéptico para que revele su sentido. Es entonces
importante la espera, para que la diferencia exalte la existencia. Una de las vias para sentir la

estética de lo diverso s el viaje, que

Decididamente cobra en mi el valor de una expedencia sincera: confrontacidn, in i, de lo

imaginario y la realidad. (Ibid., 65)

El éxsta no se conformari con observar la montafia y concebirla de acuerdo a los relatos del
lugar; serd necesaro escalarla, cruzar el Ho, tocar los arboles, sortear los contratiempos que se
presenten. Solo después de conocer esa monmfia ganard el derecho a enunciar lo visto, a
meditar, a disfrutar lo conocido sin sentirse parte de esa cultura. Viajar al desierto huichol para
aprebender su imaginario, percibir sus dtuales sin sentirse originario de ésta etnia; rechazar esa
nocién de “exdtico” que la plobalidad le impone a toda cultura local, que la somete a la logica
mercantl y espectacular que lleva a viajeros de toda laya a ir en husqueda de sus raices
autdctonas, aunque al regresar 4 su medio urbano tal experiencia se destinara a lo anecdotico.
El exotiome propugnade por Victor Segalen es principio estético porque propone la
diferencia como principio creador, como accidn itnerante y sensible fundada en el régimen de
lo ofry; el paisaje, la piedra, el cuerpo social, los cuerpos individuales; la transferencia entre los

muchos aspectos de un entomno, revela la travesia al darle visibilidad a la extrafieza.
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El exwiismo de Segalen es entonces la maguina d guerra contra el exotismo del otro espectacular
{(Mier, 16). Es lucha frontal contra el camino trazado por el poder, que busca captar y ligar al

individuo; la mdguina de guerra es la fuerza de lo multiple, lo efimero y la ruptura

Frente a la mesura esgrime un furoz, frente a la gravedad una celeridad, frente a lo pablico un
secreto, frente a la soberania una potenda, frente al aparato una maquina. Pone de manifiesto
otra justicia, a veces una crueldad incomprensible, perc a veces también una piedad

desconocida {puesto que deshace los [azos). (Deleuze y Guattari, 2000:360)

Para Deleuze y Guattan el aparato de Estado distabuye los cuerpos, los tertordos de forma
binada: lo prohibido y lo permisible, lo regulado y lo temble, lo inexistente y lo posible; en
oposicion la mdquing de grerra manifiesta otra relacion con el mundo, es un devenir constante,
de los hombres, de los animales, de los ternitorios. El aparato de Estado permite el movimiento
de los sujetos de forma institucionalizada, es la totalidad estructurada donde ¢l campo de
desplazamiento es aquel que el aparato de Estado dispone, un espacio cerrado v estrizde donde
cada cual ocupari el sitio que le cotresponde, un espacio que “se mide para ocuparle”, donde
sdlo se podra ir de un punto a otro. Este espacio estriado aisla un grupo de otro impidiendo
una intimidad entre los individuos, asi se consetva el orden social del aparato de Estado, ya que
la condencia de un grupo no altera la del otro.

Del otro lado, la méquina dz guerra se mueve en la exterordad, su batalla es estratégica,
“se ocupa el espacio sin meditlo”, espacio %v donde ¢l movimiento no esta detenminado,

devenir perpetuo en el que

Convertir el exterior en un terrtodo en el espacio, consolidar ese territorio mediante ia
construccidn de un segundo territorio adyacente, desterntoralizar al enemigo mediante ruptura
interna de su terdtonio, desterntodalizarge uno mismo renundando, yendo a otra parte. (Ibid.,

361)
Esta miquina de guerra es Némada; esti condenada a vagar, a apartarse del mundo urbano y

civilizado del Estado, su destino imeductible e¢s ser vencida por el aparato y entonces

dispersarse en distintas mdquinas “de pensar, de amar, de morir, de crear”; a partir de aqui las
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afecciones'™ de la mdguina de guerra son las que irin construyendo su territorio'™; los linajes
islimicos se constituyeron ndmadas, ocuparon el desierto, poblaron cada uno de los puntos
para sobtevivir, esta posicion contrastd con la visién occidental, donde el individuo debia ser

regulado para vivir en comunidad, el Estado ha pretendido

Fijar, sedentarizar la fuerza de trabajo, regular e} movimiento del flujo de trabajo, asignarle
canales y conductos, crear corporaciones en el sentido de organismos, y, para lo demds, recurrir
a una mana de obra forzosa, reclutada in st o entre los indigentes {talleres de caridad), -esa fue
siempre una de las tareas fundamentales del Estado, con la que se proponia a la vez acabar con

un pagabindes de banda y un nomadisno de cwerpo. (Tbid., 374)

El sometimiento estatal de ia fuerza laboral es vital para la existencia del aparato de Estado; en
la rama de la construccién el trabajo temporal y mal pagado setvird para sujetar a los albaiitles —
genemalmente venidos de provincia- al lugar laboral, con la amenaza de perdetlo si deciden
tomar otro camino; lo mismo en el plano intelectual, donde la autonomia serd ilusoda, se
puede hablar pero sin alterar el orden estatal. El aparato de Estado legititna Ia sedentarzacidn,
la migracién, el turismo porque ninguna de estas actvidades amenaza su estructura; el
confinamiento domiciliario regula los flujos de velocidad de las ciudades'®; los migrantes son
tolerades en tiempos de dilatacién econdmica; el tunsmo “activa” la economia consumiendo
los productos destinados a esta actividad.

Deleuze y Guattad proponen una actitud —cientifica- que consista en seguir, no en
reproducic (Ibid,, 369); mirada itinerante que esté en busqueda de singularidades y no de
formas, de varables y no de constantes; modelo ambulante que implica una
desterritonalizacién para constituir ¢l propio terdtorio. Construir a pattir de Ia intuicién y el
seguimiento de los flujos, el #dmada huscard distribuirse en un espacio abierto e indefinido, sera

distinto al #rigrante que

1% B gfecto es en Deleuze una pulsion, la descarga ripida cmotiva, la respuesta; distinta al semtiarienso, que es una
emocién desplazada, retardada.

5 1a nocion de femitorio en Deleuze es la potencia inmanente de cada individuo; el wemitodo denva de las
afecciones; asi, una abeja se sentird atrafda —afectada- por un girasol y en la medida que entre en contacto con &
creard un termitono, después de agotar la flor —se desterritodsliza- legara a otra creando un nuevo terntorio. El
territoric es devenir, se deja poblar, se invade.

12 Con base en Vizilio, Deleuze y Guattar cstablecen que ¢l Estado tiene necesidad de regular las velocidades de
los méviles —quienes sc mueven en un espacio liso-, para transformarlos en “movidos”-aquellos que son Hevados
de un punto 2 otro en un espacio estriado.
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Abandona un medio que ha devenido amorfo o ingrato, el némada es aquel que no se va, que
no guiere irse, que se aferra a ese espacto liso en el que el bosque recula, en el que la estepa o el

desierta crecen, ¢ inventa el nomadismo como respuesta a ese desafio. (Ibid., 385)

Durante el trayecto, la desternitodalizacion del ndmada es distinta a la del migrante, cuya
reterritotializacién se realiza después de haber llegado y conocer el medio, es también distnta
de la del sedentado, que se lleva a cabo mediante formnas institucionales, como la propiedad de
la detra. En el #dmada la desterrtodalizacién es su condicién natural, s su relacidn con la derra
que se retertitorializa en aquellos lugares que han cedido al movimiento del ndmada. El ha
hecho crecer el desietto, €l espacio localizado —no delimitado- donde habri de construir la
casa, la parcela, el lugar de sus afecciones, y el que sélo cambiard de acuerdo a la temporalidad
climitica o afectiva.

El artesano ambulante esti en relacién espacial con el wémada'™', su razdn laboral es
distinta a la del frabafe, cuya causa motnz enfrenta resistencias y la energia se gasta en su
realizacion, para el artesano ambulante la aceidn sibre es su territodalizacion, solo trabajard de
acuerdo a las necesidades requeridas, estard obligado a seguir un flujo de matena. Al igual que
clertos obreros -por ejemplo, los lamados free lamae-, no cree en €l trabajo, pero setd afin a una
miquina de trabajo de resistencia activa y liberacién tecnoldgica; por decisién propia, viajari de
un lugar a otro tratando de crear nuevas formas de realizacién laboral y afectiva, habitard upa
casa temporalmente, entrari en relacion con los sedentados, con otxos viajeros -como los
turistas.

Otra de las formas cercanas al ndmada es el trashumante, por ejemplo, el agricultor, que
cambia de lugar cuando la tierra se ha agotado; que es #tnerante s6lo por consecuencta, al igual
que ciertos comerciantes seguird la rotacidn de los ciclos econdmicos para su sobrevivencia; a
diferencia del migrante, para quién es posible regresar sobre sus pasos si le va mal en el lugar que
reside tempotalmente, el rashumante se ve impedido a regresar, ha agotado todos sus recursos,
sus relaciones afectivas; ya no hay posibilidad de retomo sino de upa territodalizacion en otro
lugar.

Sin embargo, Deleuze y Guattar: sefialan que el #omadismeo no es un estado puro y podra

combinarse con elementos de migragidn, itineranda y trashumancia (Ibid., 420). Como mdguina de

17 E| némada sdlo podrd ser considerado como tal en vittud de los espacios lisos, eventualmente serd por su
cuenta itinemnte, trashumaate, por las exigencias de ales espacios.
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guerra, el nomadismo tiene como objetivo pnmordial trazar lneas de fuga creadoras, componer
espacios lisos donde se puedan mover los hombres; realizar una sintesis disyuntiva por la via de
lo visible, del impulso del deseo. AGn cuando el aparato de Estado parece cercar el espacio liso,
la méquing de gwerra siemptre encuentra puntos de fuga pam crear nuevos terrtorios. El viaje es
una de esas lineas de fuga, cuando el entorno patece encetrar a ciertos sujetos, estos ven en la
travesia un medio de desterritoralizar el espacio al que se les ha confinado y emprender la

trayectoda construyendo nuevos vinculos en movimiento, en la terdrodalizacién.

Epilogo

El individuo contemporineo construye su mundo a partir de la relacién entre el espacio y el
tHempo; es ser en el mundo porque es en el tempo, para ser-abi tiene que partir de una relacién
con los otros. La travesia ¢s uno de los lugares donde se lleva a cabo esta esmicha del Otro, un
movimiento étco hacia el Ofm donde éste se aparece por sinfacidn y revela su ser a aquel que
viaja.

Los mitos que pueblan el imaginato humano tenen alguna referencia a emprender un
camino hacia el descubrimiento de nuevos mundos, a explorat otra tierra donde el sujeto
deviene otro, mejor o peot, pero nunca el mismo. Estos smbolos son la fuerza telirica que lleva
a ciertos individuos realizar un perplo, sea por condiciones sociales o por decisién propia del
vigjero, Adn cuando la travesia sea obligada, el lugar de destino habri de verse utépicamente,
una beferosopia donde los trashumantes puedan vivir la vida que se imposibilita en el propio
territorio.

El periplo contemporineo dista cada vez mas de aquel realizado antiguamente; ante la
supremacia de la ciudad sobre el campo, en la actualidad se viaja sobre todo por las ciudades y
aun cuando se vaya lejos de la propia, la condencia urbana determinara la forma en gue se
aprehenda ¢l entorno. Para los pasajeros de ocasion, los #o Jugares son espacios disefiados para
un viaje que no implica un conocimiento de la realidad que se les presenta ente los ojos. Las
ciudades, el mundo contemporineo estd sujeto a la politica de la webdidad, los vinculos entre
sujetos estin articulados por la tirania del tiempo —que corre ripido para unos, lento para
otros-, que a su vez también determina el desplazamiento; gran parte de los viajeros
contemporaneos estin impelidos a viajar velozmente, lo que dificulta mirar el entomo para que

revele su sentido.
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Ese grupo tefetido es el de los fwristas, viajeros para los que el paisaje es escenografia
para sus anhelos, para los mundos que les ha vendido distintas esferas del poder; para ellos, lo
“exdtico” del mundo -como mera curiosidad- puede ser captado en una postal. Contra esti
vision habra que recuperar una visidén estética del mundo como diversidad; un exwfimme que
permita sumergirse y distanciarse del entorno para verlo con objetividad. Desde esta posicion
serd posible enfrentar la légica del poder —como los némadas itinerantes, ambulantes,
trashumantes-, poner en movimiento una mdguna de guerrg contra los poderes del Esmado,

terdtoralizar el espacio y el iempo durante la travesfa.
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Capitulo 3

El cine y la construccion diegética itinerante
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El ser humano siempre ha interpretado el mundo a través de narraciones visuales y sonoras. El
hombre de Cro-Magnon concibid su mundo de forma completamente distinta a sus predecesores,
fue capaz de generar un lenguaje que le permitié reunirse en grupos y generar colectividades.
Podemos imaginar los primeros rituales chamdnicos que re-presentaban el mundo a través de
danzas, percusiones e imagenes visuales impresionadas sobre las paredes de las cavernas.
Alrededor del fuego, el chamin contaba al grupo el lugar de donde venian y el lugar hacia
donde habdan de dirigirse, los némadas guiaban su ruta por las imigenes visuales y acasticas
del ambiente. Adn con el avance tecnoldgico en la produccién de imdgenes y sonidos, la
naturaleza parrativa del hombre no ha perdido su esencia; contar histodas, construir mundos.
Desde su nacimiento 4 finales del siglo XX, la cinematografia se ha constituido en la pantalla —
como antes la cavetna, €l mirmol, el lienzo- donde el individuo contemporaneo contempla e
interpreta el mundo. Ritual colectivo frente a una gran pantalla o ritual individual frente al
televisor, el mirar un filme se ha constituido en una de las experiencias que generan reflexién

sobre el entorno; una prictica significante que involucrs al espectador y al realizador.

3.1. Lenguaje cinematogrifico, plano, ritmo

Sin ahondar en 12 discusién tedrica que responde a la cuestién de que si el cine es un
lenguaje o una lengua, ditemos que es un fngrgje en la medida que consiste en “un conjunto de
mensajes basado en una matera de la expresion determinada, y como lenguaje artistico, un
discurso o una prictica significante camacterizada pot procedimientos especificos de
codificacién y ordenacién” (Stam, et. al. 1999:57); aqui la materia de expresién serfan cinco
bandas —o canales- a través de las cuales discurre el lenguaje cinemiatico: los fotogramas en
moviriento, el sonido fonético, los ruidos ambientales, la musica, y la escritura dentro y fuera
del plano.

Robert Stam expone cémo diversos tedricos han tratado la relacién entre el lenguaje y
el cine, esto es, el desempefio del lenguaje como entidades lingiifsticas en las distintas bandas
que componen log filmes. Para Metz, la presencia linghistica en la banda de la imagen se da

128

través de los eddipos™ de reconocimients, por los cuales se reconocen los objetos y la designaddn

iobnica son aquellos codigos que pombran, informan, estructuran la visién del espectador.

1% Para Jakobson, ¢l aidige es una suerte de prescupadn que pone en relacién mensajes individuales,
manteniéndolos constantes a través de una diversidad de pricticas y mensajes.
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Einkhenbaum habla de la instancia wisual que es “penetrada™ por la instancia lingiiistica; se
puede hablar entonces de ciertos tropos iconicos, por ejemplo, una metonimia visual seria el
plano de un volante -la parte del todo- que representaria al automévil. Otra infiloracién del
lenguaje es sobre el sonido, donde este dlimo puede referirse a objetos del mundo —por
ejemplo, las onomatopeyas-, enunciar palabras por la via del didlogo y evocar enunciados por la
musica utlizada. Y al proyectarse un filme en la pantalla, el discurso desplegado en su conjunto
—por la via del montaje- se constituye en lenguaje en la mente del espectador por medic de un
dialogismo interno, esto es, el filme activa un didlogo entre los distintos discursos e los que se
inserta el espectador, como la familia, la escuela, la cultura a la que pertenece.

Es asi que el cine se convierte en un dispositivo para Iz significacion del sentido; existen
dos posiciones para determinar como el cine logra tal significacién, por un lado, si invente o
construye un sentido; donde la explicacién mds recurrente es que el cine Hene una dimension

onirica —la pantalla es suefio- que construye un significado desplegado en la pantalla,

Para los formalistas la labor artistica consista en un cuidadoso trabajo donde el creador,
mediante la técnica, era capaz de aislar los objetos del torrente de la vida y redefiniclos para la
contemplacion, (Lizarazo, 2004:73)

En esta posicién se fundamenta un construcconismo filmico, donde el cine construye, genera una
significacion sintictica; es el realizador quién inventa el mundo a partir de ciertas convendones
trazadas por la cultura a la que pertenece'”. Del otro lado se encuentra una posicién srista del
cine, donde la funcidén de este medio artistico es la de ubicar socialmente al hombre y su
mundo, el lugar que ocupa dentro de él (Ibid., 102) capturar la realidad implica registrar el
mundo, y es tarea del realizador presentar tal realidad de la forma mas objetiva —y politica-
posible.

La concepcién de Yur Lotnoan una posicién mediadora entre la congrucdonisia y la
wrigga (Lizarazo, 2004:132). Pama Lotman deoe significacién todo lo que impresiona o
emociona en el filme, asi, podemos hablar de una sgnificacién pre-fllmica donde la interpretacién
serd dada por la relacién del filme con el mundo, aqui es el espectador quién identifica los

objetos del mundo; del otro lado, se da una serificacidn fimica, donde el objero pre-filmico se

2 Por ejemplo, el nso de la perspective en la construccién de la imagen es una aportacién occidental en el
Renacimiento, lo que confiere una tercera dimensién a ba toagen, caso contrado en Orente, donde b imagen
tiene un caricter bidimensional.
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constituye dentro de la narracién y la figuraciéa flmica, los objetos del mundo se transforman
en objetos filmicos, la realidad es representada y semantizada en el filme por la via diégetica y
la puesta en cuadro. Lotman establece que es el plano el que sintetiza lo visible y lo invisible en
la imagen cinematogrifica; al segmentar la realidad en una discontinuidad que se presenta
sinticticamente por la yuxtaposicién de planos, el cine demanda una capacidad de lectura que a
su vez estd determinada por leyes que gobiernan la produccién artistica; el plano es una unidad
de movimiento que porta las significaciones del lenguaje cinematogrifico. En lo que respecta a
la narracién filmica, Lotman diferencia entre la que se refiere a la estrwetura, donde los cortes de
un plano a owo permiten trascender una situacién a otra ¥ la narracién referida al disewrso,

donde lo diegético se mueve gradualmente en el interior del plano™.

El plano revela la imagen movimiento, para Gilles Deleuze, este ltimo determina la relacién
entre las partes y la afeccion del conjunto, a medio camino entre ¢l cuadro y el montaje, nunca

ternina de configurar los elementos de la escena, de asegurar la circulacion.

Tiene algo asf como dos polos: con respecto a los conjuntos en el espacio, donde introduce
modificadones relativas entre los elementos o subconjuntos; con respecto a un todo en cuya

duracién ezpresa un cambio absoluto. (Deleuze, 1984:37)

Es por medio de la cimara que el plame actia como una conciencia, articula la percepcién del
entorno, lo divide en sucesivos cortes para mostrar la particularidad de los elementos, los redne
para establecer un sentido conjunto. El espacio encuadrado sostiene y da “relieve al dempo™.
La imagen cinematogrifica tiene ciertas caracteisticas; son los fotogtamas™ los que la
contienen, siempre ligada al movimiento, articulada en el espacio y el dempo, condensada en el

plano

130 ] dzarazo sedala que la parracién estructural se emparentz a la posicién construccionista del filme, mientras la
narmadn discursiva semeja mds 8l orden versa.

31 En su sentido plural, ya que la imagen cnematogrifica se compone de vados ¥ no de un dmnico fotograms;
tradidonalmente, la imagen corre 2 24 cuadros (fotogramas) por segundo, aunque puede cambiarse la velocidad,
estableciendo una movimento ripide (2 12 cuadros por ejemplo) o lento (s 90 cuadros por ejemplo); estos
velocidades también influirin en la percepcidn del tempo y el espacio.
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Este conjunto de condiciones: dimensiones, cuadro, punto de vista, pero también movimiento,
duracién, ritmo, relacién con otras imigenes, es lo que forma la idea mds amplia de “plano™

(Amount, et.al. 1996:38)

El plano cinematogrifico serd la unidad del montaje, su yuxtaposicion es la que producira ¢l
sentido filmico. Amount sefiala que alin cuando posee un caricter generalmente técnico, en la
cstética cinematogrifica el término plano se utiliza en twes tipos de contexto: en Hrminos de sw
famans, manifiesta la representacién del drama humano, como el acercamiento o dose xp, del
mismo modo muestra la amplitud de un espacio come el plano latgo o fng shet, o la accidn
transcurrida en el plano medio o médium shot. BEn trmines de mowiidad, se establecen ciertos
movimientos de la cimara que simulan el movimiento del ojo en su drbita como la panerdmica,
el desplazamiento de la mirada en el fraweiiing. En férminos de duradén, implica la existencia de
planos muy cortos o planos largos, tales como los planes recuencia, que se postula como un solo
plano —por no tener cortes- que puede articular distintos encuadres en un sola toma. La
determinacién del plane -y su unién por la via del montaje- propone una manera de ver el
mundo, de fragmentar la realidad; de descrbitla o percibitla (plano largo), de revelar su accién
(plano medio) o revelar su afeccién (acercamiento). Por otro lado, el montaje de los distintos
planos estableceri una exena y su vez, la unién de estas devendri en una seavencia que plantea un
sentido para el conflicto planteado en espacios y tempos determinados.

Por otro lado, la conexién entre planos genera una significacién que deriva de cuatro
grandes relaciones entre los planos: “mefonintica cuando dos planos muestran dos aspectos de
un mismo objeto; metafiria cuando dos planos sefialan una relacion significativa eatre ellos;
reiterativa cuando dos planos de espacios distintos muestran objetos de la misma clase en tales
contextos; defctica, donde dos planos se conectan entre si cuando en el pomero algin objeto

sefiala hacia objetos del segundo™ (Lizarazo, 296).

Para Andrei Tarkovski la imagen cinematogrifica dista de ser solo un compuesto de agregados,
para €l el elemento mas significativo es el mitmo, “el flujo del Hempo dentro del plano”
(Tarkovski, 1993:116), ya que es imposible un filme que no genere la sensacién del paso del
tiempo, el sitmo del tiempo es inmanente al plaoo y es el organizador del drama filmico. Para el
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132

cineasta rusc no es el momige el organizador del nmo de un filme™ a pesar de que es el

encarpado de estructurar los planos

El dempo diferencial que transcurre a través de las tomas es el que crea el ritmo de una
pelicula, y el ritmo no es determinado por la extensién de los fragmentos editados, sino por la

presion que ejerce el tiempo que transcurre a través de las tomas. (Ibid., 120)

Desde esta perspectiva, ¢s el curso del tiempo €l que el realizador tiene que aprehender en cada
plans que se propone filmar, cada porcién mundo esta representada en su manscurdr por el
fragmento de realidad representada en el cuadro y es el niempo interno de este el que determina
el montaje de cada filme; si las vanaciones de tiempo entre cada plano son diametralmente
distintas, serd imposible articular un discurso con un fitmo adecuado, la presién temporal
dentro del cuadro, “la consistencia del tiempo que fluye a través de cada toma” (Idem) es la
que guiard la unién de los distintos planos en el montaje.

Tarkovski sefiala que un filme que se prede de serlo tiene que fluir mas alld del cuadro;
imagen en movimiento, tiene que suscitar uga interpretacidn y una afeccién particular en cada

nstante

Cuando uno conclentemente s¢ da cuenta de que Jo que ve en el cuadro no se limita a su
descripcidn visual, sino de que es una seiial a algo que va mis allé del cuadro y hacia el infnito:

una sefial hacia la vida. (Ideny)

Finalmente, Tarkovski sefiala que la particularidad del cine respecto a otras artes —basadas en el
tiempo-, es la capacidad de configurar un tiempo visible y real, que queda impreso en la
pelicula a pesar de la subjetividad del tiempo, nosotros afiadimos que también a pesar de la

subjetividad del autor; ya que una vez realizado el filme, se Lbera de este y se inserta en el

imaginatio del espectador.

132 Tarkowsky va contra Iz idea del cine dialéctico de las grandes figuras del cine ruso de los veinte; para &, el fin
altimo del montaje ne puede ser la articulacion conceptual, como lo pretendlan Eisenstein y Kuleshov.
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3.2, El “ver” cinematogrifico

El cine es un modo de ver, una relacidn entre lo desplegado en el intetior de la pantalla por el
nartador y las condiciones de lectura por parte del espectador. En el relaro cinematografico se

establece una mirada, una forma de ver y enwnciar’™ el mundo, un panto de vista que es

Entendido como la perspectiva dptica de un personaje cuya mirada o visibn dorina una
secuericia, 0, en su sentide mas amplio, la perspectiva general del narrador hacia los personajes

y los hechos del mundo ficcional. (Stam, et. al. 106)

La cuestion del paumio de vista es relevante para la estructura del relato cinematogrifico. la
diégesis se determina a partir del panto de vista de cada uno de los personajes, que prvilegian

una formar de mirar y escudninar el entorno, destacando que

La mirada que modela Ia escena evidencia la presenda, conjuntamente con lo que se muestra,
también de quién se muestra y de aquel al cual se muestra... Tres elementos fundamentales: el
gesto de apropiacién mediante el cual se ve, el gesta de destinacién con el que se lleva a ver, v
el qué o el quién es visto. Podemaos designarlos respectivamente como el yo, &, & o elo.

(Casserti, 1989:78)

Dentro del relato cinematogrifico se da un proceso discursivo que pone en juego recursos
pagativos por medio de los cuales el propio filme se da a “ver” y a la vez establece un vinculo
entre el personaje que mirs, el sujetc que es mirado y el individuo que mira el curso de las
acciones dentro del filme. Respecto a este ultimo el filme elabora ciertas estrategias para
construir la imagen de un espectador, para el cual se construird una narracién verosimil
susceptible de producir una sensacién de realidad en el sujeto que mira el file. El punto de vista
implica un tdple significado: “el literal {a través de los ojos de alguien), el figurado (en la mente
de alguien) y el metaférico (segin la ideologia o el provecho de alguien)” (Casserti y Di Chio,
1991:236). El filme elabora o construye un proceso narrativo que involucra la ubicuidad del

espectadot dentro de la pamracién, sea a través de la mrirads de un personaje se puede asistir a

133 Para Benveniste |a enunciacién supone convertir 1a lengua en discurso, semantizarla, dotada de significado. La
enunciacién posee marcas (defcticos) que indican la presencia de sujetos dentro del discurso; pot otro lado,
algunos réoncos como Bettetini ven la deias flmica (estiko) de un auror {director) en la posidén de la cimara, en
la fhuminacién, en suma en la técnica desplegada deniro del filme
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los acontecimientos que se desarrollan dentro del cuadro, que a su vez es el contorno del
mundo visible para el espectador, guiado las mids de las veces por la posicion de la cimara, por
el encuadre, por la toma. El objeto o la realidad pereibida (encuadrada) adquieren visibilidad
para el que lo observa; el espectador puede asimilar el estado emocional del personaje: puede
sentir su ira (por la via de una respuesta implicita del objeto observado); nn conflicto interno
generade por €] extedor (un plano holandés), en suma, percibir las afecciones, impulsos,
pensamientos del personaje. Browne, une de los primeros en teorizar el punts de vista establecia

que

Cada emplazamiento de la cAmara, cada punto de vista, constituye una marca de la enuncacion.
Paralelamente, €l trabajo del espectador consiste en establecer, sin interrupcién alguna, este
nexo entre la ficdédn y la enunciacidn, pasando de una situacién de puro espectador “que se
mantene a distancia” a una condicién activa, que le lleve a identificarse con el acto de

enunciacién. (Amount, 1990:157)

Por Ia via del punte de vista es posible para el espectador pereibir las condiciones espacic
temporales en las que fluye el relato; la geografia del texto por la que se mueven los personajes
(v la mirada del espectador), el transcurrdr del iempo que se proyecta a través de Ia duracién del
plano, y la continuidad del relato por el montaje plano-contraplano. El mundo ficcional del
sujeto que mira dentro del filme interpela al espectador situado frente a la pantalla, su
imaginario, las relaciones con e! mundo se “activan” para generar la ilusién de realidad; el
punto de vista {también llamado perspectiva) es la relacién entre el nacrador (puede o no set el

personaje) y los acontecimientos nartados en la historia, el punto de vista hace emerger

Conjuntamente ¢l punto del que parte una mirada y el punto que es delimitado por esta

mirada; en suma, en su liberar 2 un tiempo una mirada y una escena. (Cassett, 100)

Finalmente Casserti y Di Chio sefialan cuatro tipos de mirada: la mirada ebjetiva, donde la imagen
muestra un fragmento de la realidad de manera directa, el plano cinematogrifico reiine de
manera integral todos los elementos necesados para el desarrollo natrativo; la miradz obyetiva
frreal revela la realidad de una forma distorsionada y que obedece a una clerta intencionalidad

del autor; la inserpelacién llama directamente al espectador por medio de una imagen expresiva
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donde el sujeto u el objeto se dirigen hacia €l; la mirada subjetiva hace coincidit lo que aparece en

la pantalla con los sentimientos del personaje.

33. Eldispositivo espacio-temporal cinematografico

El filme toma elementos de fa realidad para construir una ficcién que se presente como tal, un
mundo representado, Parz desplegar este mundo, el cine se agicula en el epads -como todo
arte visual- y sobre todo en el #empo -caracteristica que introdujo el cine en el arte figurativo.
Cassetti y Di Chio determinan ciertas caracteristicas espacio temporales del filme.

Ea lo que respecta al egpado dnematogrifim, este se constituye sobre tres ejes: el pomero
es la gposicidn in/ off, un espacio que se establece por los bordes de la imagen: es la relacion entre
el campo y el fuem de campo, ya que la imagen cinematogrifica establece un fragmento
espacial para representar el acomtecimiento, se necesita un espacio de referencia para el
adecuado desarrollo narmativo, lo que aparece fuera de cuadro es relevante al marcar las pautas
conectivas entre planos (rostro de un sujeto colérico—contracampo del mismo observando el
paso de una pareja); el segundo eje es el de la gposicign estdtico/ dindmio, que despliega el
movimiento de las figuras dentro del encuadre, este espacio a su vez puede set de cuatro
formas; un “espacio estatico fijo” donde los objetos y el encuadre no tenen movimiento
alguno, un “espacio estitico mévil” donde el encuadre permanece fijo y las figuras dentro del
encuadte tenen un movimiento, un “espacio dindmico descriptive” donde 1a cimara se mueve
de maner directa y relacional con la figura y un “espacio dindmico exprestvo” donde el
movimiento de la cimata respecto a la figura es dialéctica, es el emplazamiento y movimiento
de la cAmara la que guia la mirada. El iltimo eje del espacio cinematogrifico lo constituye la
apesiciin orgdnicof inorgdnmizo, esto es, el grado de conexidn o disconexién del espacio; hay
entonces un “espacio plano/espacio profundo” que contiene las figuras de manera horizontal
o vertical o de profundidad de unas respecto a otras; el “espacio unitaro/espacio
fragmentado” genera una accesibilidad que depende de la cantidad de lugares o situaciones
representadas; el “espacio centrado/espacio excéotrico y espacio cemrado/espacio abierto” esta
fundamentado en dos formas de que rompen la continuidad espacial: el cuadro arbitrario v el
cuadro #dmada, donde el primero establece elementos anémalos y artificiosos que leginman ¢l

punto de vista y el segundo forzando la wvisibilidad al generar tensién por la via de los
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fragmentos del espacio, el cuadro arbitrario incide sobre el espacio centrado/espacio
excéntrico y el cuadro némada sobre el espacio abierto /espacio cetrado.

En cuanto al fempo cnematogrdfico, existe en dos formas: el Hempo de datacisn narrativa (se
desarrolla en) y el siempo devenir, que es el flujo de los elementos constitutivos de la narracién (se
desarrolla por), este tiempo devenir se constituye por el orden, la duracién y la frecuencia. El
orden establece las relaciones de sucesién y disposicién de los acontecimientos; puede
determinar un “tempo circular” donde los sucesos regresen de forma idéntica al punto de
origen; el “tdempo ciclico™ que similar al anterior, difiere en el punto de llegada del filme es
anilogo pero no idéntico; en el “tiempo lineal” el punto de llegada es distinto del punto de
origen. La duracin es la extensién del tempo dentro del cuadro, serd una duracién aparente por
la ilusidén de tiempo que genere, y una duracion real cuanto sea efectivo este Hempo, esta

uitima plantea una percepcién en la que

Un encuadre parecerd tanto mis largo cuanto mis restringido sea el cuadro (una toma muy
cercana, un detalle) y uniforme y estitico el contenido (un dngulo, un objeto inmévil); y por el
contrario, parecera tanto mas breve cuanto mas amplio sea ¢l cuadro (tomas a distanda, totales)
y complejo ¥ dinimico el contenido (un paisaje muy varado, un escenaric de pran Hqueza, una

accidn agitada). (Cassetti y Di Chio, 155)

Del mismo medo, las figuras (puesta en escena), el encuadre (puesta en cuadro) y €l montaje
(puesta en sere) inciden sobre la duracidr del tiempo, cada una de ellas -y su relacién con las
otras- genera distintas sensaciones en el espectador. Por dltimo, la freewendia es la capacdad del
film de representar determinado nimero de veces un suceso; puede ser “simple” cuando
representz una vez lo que ha sucedido muchas veces; “miltiple” cuando representa muchas
veces lo que pasado tantas; “repetiuva” cuando se vuelve sobre un suceso para dilatar el

dempo attificiosamente.

Siendo el cine una prictica significante que supone una dimensién espacio-temporal, se pueden
encontrar elementos dentro del filme que sefialen la vinculacién de los personajes con el
tiempo y el lugar donde se desatrollan los aconteamientos; este tiempo y espacio modela el
caricter de los personajes. Mijail Bajtin establecio el término aumefgpe para sefialar “la

constelacién de caracteristicas distintvas temporales y espaciales, de géneros especificos, que
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funcionan para evocar la existencia de una vida-mundo independiente del texto y de su
representacion” (Stam, etal, 1999:247). El cronotopo bagtiniane establece entonces una relacién
entre el mundo real y su representacién dentro de las formas artisticas; el Hempo histérico,
aquel en el que transcumen la vida colectiva e individual de los individuos tiene lugar en un
espacio localizado que impregna las ideas y valores de los sujetos que habitan o transitan por el,
esté conolopo es a su vez tomado de la realidad por un autor —realizador- y representado en una
obra artistica —un filme-, estableciéndose un cronoropo literano —o filinico-; el autor ve en los

indicios del iempo

Las huellas visibles de la creatvidad humana, las huellas dejadas por las manos y la razén del
hombre: ciudades, calles edificdios, obras de arte y de técnica, instdtuciones sociales. Un artista
lee en estas sefiales las ideas mis complejas de los hombres, de las generaciones, de las épocas,

de las naciones, de Jos grupos y de las clases sociales. (Bajtin, 2003:217)

El tiempo es concebible como histdnco porque tene un desarrollo temporal que se da en un
espacio, que a su vez se impregna por la histoda humapa. En Ja creacidén verbal —y por
extension, la flmica-, “la oomesopia debe tener correspondencia en los elementos estructurales
del zextp, pero ha de ser, esencialmente, una caracteristica de la wisign de/ mundd” (Betistiin,
1998:118) El realizador filmico de caricter cronofdpicr —extrapolando lo que Bajtin refeda en
Goethe- no puede dar la realidad percibida como “terminada ¢ inmévil”, lo que se muestra
ante los 0jos no puede ser estitico, la mirada busca, encuentra historia; es necesado para el
realizador “saber leer el tiempo en el espacio” y partir de aqui para después determinar las
miradas filmicas. Bajtin ejemplifica el actuar del fondo inmévil de fundamentos umiversales

(socioecondmicos, politicos y morales) en la visibn avworfpica de Goethe

En Wilhelm Meicter, este fondo de fundamentos universales inicia su pulsacidn, como las
cordilleras en el ejemplo dtado, ¥ esta pulsacién determina el movimiento y cambios de los

destnos y de las opiniones humanas, que son varaciones ris superficiales. (Bajtin, 222)

El lugar y el tHempo que habita el personaje determinarin su mirada sobre el mundo; la
reflexién puede surgir de la contemplacion de la ciudad, del hotizonte, del paisaje. Pero este
paisaje se encuentra en movimiento; cambia porque la histoda social asi lo hace y por

consecuencia el personaje s¢ transforma al cambiar su mundo. Estas transformaciones que
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suceden en el interior del individuo son dadas por la cultura colectiva del lugar donde se
desarrollan los acontecimientos. Nada de lo que existe tene un cardcter inmdvil para el
personaje, su smirada es la de un individuo que construye el mundo porque ha asimilado el

espacio y el tempo en el que se mueve

El poder de este empo es un poder productivo y creador. Todas las cosas, desde la idea mas
abstracta hasta un guijarre en la orilla del acroyo, levan en si, un sello del Hempo, estin
saturadas de tempo y en el dempo cobran su forma y su sentido... Este tiempo, en todos sus
momentos importantes, s¢ localiza en un espado concreto, se encuentra impreso en él; en el
mundo de Goethe no hay sucesos, argumentos, motivos temporales que sean indiferentes en

relacidn con el determinado lugar espadal donde tienen lugar. (Ibid., 235)

Para la perspectiva cromotdpica, todo lo que se da a ver, adquiere visibilidad, todo es matetal,
intensivo, potencia creadora. En el filme espacio y tiempo forman una unidad indisoluble en el
argumento y en Ja imagen representada. Los personajes se mueven a través de un lugar que
puede 0 no tener una identidad colectiva dada pot el desarrolle histérico o en gestacion; el
personaje se funde, no se pierde en el entomo, para €l cada objeto, cada individuo, cada mirada

sobte la realidad se constituyen en un fragmento de su construccién interna

Los personajes no Hegan al paisaje desde fuera, no se inventan dentro del paisaje sino que se
manifiestan en él como personas que estuvieron presentes dentro del paiseje desde el pancipio,
igual que las fuerzas creativas que fommaron y humanizaron el paisaje, que lo convirtieron en

huella elocuente del movimiento de la histoda. (Ibid, 242)
El tmnoigpo no s mero telén para la namracién —flmica-, es constitutivo del relato y del sentir
humano; en el primero se establece como la unidad de representacién de la vida —una obra
artisnca-, v en el sepundo como el escemaro humano real donde tienen lugar los
acontecimicentos —la plaza, la calle, la ciudad, la paturaleza.

3.4. Aproximaciones a la diégesis filmica

La bistoria, “de lo que trata la pelicula”, es el contenido narrativo de un filme; el conjunte de

acontecimientos relacionados que suceden con cierta cohetencia. La historia de un filme tiende
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a presentarse 4 si misma como un universo, “sin referencia a la mediacién discursiva” (Stam,

58); es asi que hablamos de diégesis, los hechos y personajes de upa narracién

La diégesis es la histoda comprendida como pseudos-mundo, como universo ficticio cuyos
elementos se ordenan pars formar una globalidad. Es preciso comprendetla como el dltimo
significado del relato: es la fiecion en el momento en el que no sélo toma cuerpo, sino que se

hace cuerpo. (Amount, 1996:114)

EY wniverso diegético enmarca las acciones de los personajes, sus motivos, sus afecciones, es,
finalmente, lo que se constituye en la histonia para ¢l espectador, en la construccién imaginaria
dada en el espacio y el tempo de la ficcién que opera el relato. La diégesis es una abstraccién
que realiza el espectador en la dinimica de lectura filmica, donde “extrae” la historia en su

sentido mis lato.

La historia tal como la formo, la consttuyo a partr de de los elementos que el filme me
proporciona “gota a gota” ¥ tal como mis fantasmas del momento o los elementos retenidos de

filmes vistos precedentemente me perrniten imaginacla. (ibid., 115)

La didgests filmica es un proceso en construccion por el imaginario del espectador, por la
sucesién de acontecimientos namrados; el wniverro diggético de Bl sefior de los anillos (Jackson, 2001)
esta constituido por el deseo -de poder- que provoca el anillo para quién lo posee, y los
personajes se articularin en tomo a este objetivo; unos para protegerlo, otros para conseguirlo.
El narrador del filme puede vadar su ubicacion; sino es personaje serd narrador extradiegético,
como la voz en off de Cindadano Kane (Welles, 1941); sera sniradiégetics si es un personaje de la
propia diégesis como Ed Woed (Burton, 1995); o awtedidgetico si cuenta su propia historia,
Renton en Trarmsporting (Boyle, 1996).

E) modelo actancial es una herramienta atil para establecer la estructura diggétics de un hime. El
personaje ya nio es asumido como tal (lo que implica drcunscribitlo a un individuo} sino como
actante, esto es, por la funcién —que agrupa roles del mismo tipo- que cumple dentro del relate,
La nocidén de adante €5 un concepto abstracto que permite caracterizar a los agentes u
operadores de la accidn, el partticipante de tal accién puede ser una persona, un objeto, un

animal, y puede incidir o padecer las consecuencias de una accidn; un actante es entonces
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Un elementa vilido por el Jugar que ooupa en la narracidn y la contribucién que realiza para
que esta avance. El actanie, pues, es por un lado una pasicién en el disefio plobal del producto,

y por otro, un operador que lleva acabo ciertas dindmicas. (Cassetti y Di Chio, 183)

Este modelo permire establecer los vinculos entre los operadores narrativos del relato filmice,
Greimas propone “la existencia de un modelo susceptble de describir la articulacién del
sentido de manera wniversal en el intedor de cualquier microuniverso semantico” (Amount,
1990:144). Desde esta perspectiva, ¢l modelo actancial podrd dar cuenta de la significacion de
un filme a partir del papel que juegan los distintos elementos dentro del él. Las egbrar 42 accidn
de los acfantes se constituyen en tres ejes relacionales por parejas.

El eje Swpeto-Obyeto es una relacion de deses, en tanto un swjefo estd en la busqueda de un
objetivo, serd operador en cuanto realiza acciones para obtenerlo, estableciendo una diégesis
obtrando en consecuencia; el objeto “puede 0 no ser una figuracién antropomoétfica, y por lo
general aunque parezca ser estd es algo mis definido” (Lizarazo, 162); este objeto del deseo
puede llegar a ser una aspiracién o un valor del actante, tal es ¢l caso de Maria en Metrdpods
{(Lang, 1926) que busca despertar la condiendia de los trabajadores oprimidos por la oligarquia.
El eje Destinador—Destinario es relacion comunicativa, en tanto el destnader impulsa 2 un individuo
para que consiga su objetivo; puede ser por medios coercitivos, sugestivos, persuasivos y las
acciones que producira la busqueda del objetivo seran padecidas por el destinatarns; en la wilogia
de La guerra de las galaxdas (Lucas 1977-83) Luke Skywalker serd impulsado por Obi Wan
Kenobi, que actia como destinador para que el joven héroe encuentre su destino, papel que
después desempefiard Yoda al penerar conflictos en el béroe con el objetivo de convertirse en
caballero Jedi y salvat €l mundo amenazado por el Imperio. El Gltimo eje es el de Aywdanie—
Oponents, que son los actanies que ayudaran o impedirin al sujeto que alcance su objetivo; en
Lol (Lauzon, 1992) los libros son los ayudantes del piber en su meta inmediata, que es
imaginar, construir un mundo altemo al desafortunado que vive; en algunos momentos del
filme, los familiares de Léolo actian como oponentes al forzardo continuamente a abandenar
su mundo de ensofiacién.

Los actantes también pueden tener rasgos suplementatios (Cassetti y Di Chio, 187-188);
de estado o de accidn, segin su vinculo con los demds actantes por la via de la unién o de de la

trapsformacion; pragmdtico o cognrtive, dependiendo de que la accidn sea como directa y concreta
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sobre los objetos, o como un sentido mental en sus diversos aspectos; erzenador o no orientador,
segun la perspectiva en que se coloque su actuacién sea la privilegiada en la didgesis ffimica, si la
articula o la expone, si no lo hace o 1o lo revela.

El wodels actancal de Greimas busca encontrar por lo menos alguno de los cjes
actanciales; aunque el modelo es iluminador para bosquejar el sentido narrativo de un filme,
puede no dar cuenta de algunos que escapan a la estructura tradicional de representacién'™; ya
que estos filmes fundan su significacién en el sinsenddo (Lizarazo, 165) -como los filmes de
Andy Warhol-, por lo que el modelo se cumple cabalmente para los filmes que se construyen
con tal propdsito, sin embargo es Gl pama “mapear” de manecra general el esquema de la

narracion filmica.

El cine es una practica significante que se consttuye en el espacio y en el tiempo. Mas alti del
debate entte construccién o representacién de la realidad; aquello que llamamos cine se ha
convertido en una de Ias pricticas culturales mds importantes a partir del siglo XX, el texto
filmico ha determinado una sigpificacién del mundo por la via de los productores —
realizadores-, del mensaje —la pelicula- y el intérprete —espectador y es en esta trple articulacidn

donde se funda su importancia en la cultura contemporinea.

M Pienso en el esquema de guidn filmico que propone Syd Field, donde un persenaje tene un objetivo y existe
otro que se le opone, y la didgesis se articula en términos de obsticulos y eventualidades que hacen que el
personaje cumpla o no uo determinado deseo.
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Capitulo 4
Interpretaciones del sentido de la travesia

en la obra de Wim Wenders
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4.1, El sentido espacio temporal.
Cronotopias

ik espacio y el tempo cobran un sentido relevante en la obra wendersiana. En Alas de/ deseo es
el paso de lo eterno, del devenur humano en un espacio localizado; Damiel y Cassiel
reflexionan acerca del iempo; los oimos decir “Pasé mucho tiempo antes de que el o hallacd
su lecho y el agua estancada comenzara a fluir” a la vez en el plano visual percibimos un
cuadro némada donde la visibilidad es forzada por la fragmentacién del espacio: unas gotas de
agua que no estan perfectamente definidas -thuminadas, fuera de foco- para después revelar un
arbol solitanio en medio de un lago, un rtaw que dentro del plano se corresponde con la
enunciacién del tiempo; esta es una de las aomofgpias mis significativas del filme; la metifora
iconica en la que se funden texto e imagen: tiempo, agua, vida dentro del agua. En la misma
secuencia, los dngeles se desplazan por un puente, por una calle, rememorando lo que pasé en
tal espacio en un tiempo determinado, dan wvuelta en una calle y dicen: “;Recuerdas una
manana, como de la sabana, con la frente llena de pasto, aparecié el bipedo, nuestra imagen,
que tanto esperabamos? Y su prmer grito, ¢Fue Ah, Oh, o sélo un gemido? Al fin nos
podiamos reir por primera vez y a través del grito de este hombre y ¢l llamado de sus
seguidores aprendimos a hablar.” {Anexo, Tabla IIT); esta escena representa un cenelgpe, ya que
el espacio y el tiempo reales -Berlin, un rio como imagen del devenir témpico- se funden con el
espacio y el tempo de la obra cinematogrifica -los personajes hablan de lo que ha sido, lo que
ha permanecido. Otro cronefope esti representado en un plano total que descobe terreno
baldio, el dngel escucha el pensamiento de un andano: “Sélo los caminos romanos llevan a
alguna parte, s6lo las rutas mds antiguas llevan a alguna parte. JDénde estd la parte superior del
pasaje? Hasta las Hanuras, hasta Berlin tiene pasajes secretos y solo alli comienza mi pais, el pais
del cuento. ¢Por qué no ven todos desde la infancia los pasajes, las puertas y las grietas en el
suelo y en el cielo? 8i todos vieran eso habria una historia sin asesinatos ni guerras” (Ibid.); la
mirada de un anciano en un lugar cercano al muro de Bexlin, é! piensa el iempo en funcién de
los acontecimientos recientes en la historia de Alemania, suponemos que por su edad vivi6 Ia

Segunda Guerra y la posterior fragmentacion de Berlin y de Alemania.
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El viaje por carretera implica una cierta distancia con respecto al entorno para intentar
aprehenderlo. En su trdnsito por la ciudad de Nueva York, Winter (Akidz en lz ciudades) desea
asimilar el paisaje que se extiende ante sus ojos; la cronotopia se realiza desde el desarraigo, la
fusién con el tdempo y el espacio del personaje se da por lugares donde la anomia es la
constante, la intimacion con el paisaje dedva de un alejamiento del mundo de los hombres. La
vision del mundo de Winter es la de aquél que busca las huellas visibles de la condicién
bumana en los edificios, en los objetos que fotografia, y también en las huellas de la naturaleza,
en el mar, en el cielo que captura con el artefacto. En el perplo mévil, Bruno y Robert (B &/
sranssurss del tiempo) leen el paso de los hombres, encuentran historia en cada lugar que pisan, su
cronotgpia es habitar el curso del tiempo, ver el mundo desde el desarraigo, saber que no
pertenecen a ningnin lugar y que no pueden volver sobre sus pasos, que siempre tendrin que ir
en movimiento.

El espacio puede fabiturse de formas distintas. Brano (Er & transaurso del temipo) estd en
movimiento constante, va construyendo su propio termtono a cada tempo que se desplaza, su
cronotepia es la de la de ferriforializacidn de las carreteras, de la comprensién del tiempo que ha
pasado, de las personas y de los recuerdos que han dejado su hwells en los lugares por lo que
trapsita el devenir humano. En el mismo filme, el espacio y el tempo de Robert es distinto, €1
intenta habitar un lugar distnto al antedor que habia compartido con su mujer, su
territarializacién es provocada por la buida.

La comprension del mundo implica también la imposibilidad de ser uno mismo. En el
trayecto solitatio, Travis {Paris Texas) vaga por un desierto texano sin rumbo fijo, el cuadro
muestra un rifme donde el entorno ejerce una presion sobre ¢l personaje; a través de la relacién
metonimica entre los planos -acercamiento del rostro que bebe agua, acercamiento de la mano
que cierra el bote ya vacio- asisimos a la destzrritorializacidn del errante; la oronofopia de esta
imagen indica su fusion con el paisaje, el desierto hace percibir la soledad que embarga el
espacio v el dempo del sujeto, él no ha tenido contacto con el mundo humano en un largo
petiodo de dempo, su imposibilidad trayectiva lo aleja cada vez mis del espacio de los
hombres.

La imbricacién del ttiempo en el espacio es la esmeba itinerante del otro. Cassiel (Tan
Jegos, tan cerva) atiende los pensamientos de un anciano dentro del viejo automdvil que ya no
funciona —¢] fue chofer durante la Segunda Guerra-, en un diente guardado dentro de una lata
de pelicula el dngel descubre un fragmento de humanidad: “Si el tiempo fuera meramente
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doloroso para ellos, su perfeccidn no tendtia sentido” (Tabla TV). La fusién del anciano con el
lugar que habita; una casa en ruinas, un automdvil viejo que es su posesién mas valiosa, ¥
también el cuademo de notas donde escbe su histotia, “Adn eres un rapaz construido en
1938, recuerdo lo que ocurria en ¢l mundo cuando apareciste” (Ibid.,). En un plano del mismo
filme, los objetos que yacen en el cuarto hacen a una mujer -que visita al anciano- rememorar
el paso del tiempo, la representacién de una época que compartid con su chofer; asimila el
transcurrir del tiemnpo, que nunca se detiene “no es que no pase, sino yue avanza de manera
distinta” (Tabla TV).

Hay individuos que suponen controlar el tempo y el espacio de los otros. Mike Max
(E! fin de la viokncia) es un productor de cine que centrola su mundo con sélo apretar un botén,
hacer una lamada telefénica; en la pomera secuencia del filme vemos la estrechez del mundo
de Mike, los acercamientos impresionan el encierro en que vive; del mismo modo, la relacién
defetica entre planos indica la suma importtanda que Mike da al tiempo, al plano de un reloj
sucede una llamada telefénica que espera el personaje. El espacio y el tiempo de Mike estd
determinado por la rapidey de los acontecimientos, bacer mis cosas en el menor gempo
posible, relativizar el desplazamiento fsico por el amaigo intimo a los artefactos modernos de
comunicacién.

El ¢crorotupe representa un espacio que se recorre y un dempo por venir. Wilhelm {(Falo
movimients) busca concebir el mundo a partir del contacto con los hombres. En la promera
secuencia a bordo de una bicicleta transita la orilla de un mar; el movimiento de la camara
(travelling) junto con el movimiento del personaje dentro del cuadro indica que el
desplazamiento es el sino de su existencia, idea reforzada por el senddo metaférco del plano;
tnovimiento de la rueda, movimiento del mar, desplazamiento de la mirada. En el mismo filme,
una caminatw cuesta arriba por Ja ladera de una montafia —en un plano secuencia-, Wilhelm
conversa en distintos momentos con otros innerantes; Theresa le inquiere su deseo de
convertirse en esctitor si no es capaz de observar ciertos detalles del entomo, &l replica: “5é
que no tengo poder de observacién. Pero creo que tengo la virtud de una especie de visidén
erdtica, de pronto se me ocurre algo que nunca habia visto, y no es sélo una visién, sino que
trze un sentimiento consigo. No escrbo solo lo observado sino lo experimentado.” (Tabla VI)
Wilhelm dene una vision eeretdpica del mundo, su visién erdtica es saber leet el tiempo en el

espacio, la incidencia de los acontedmientos que configuran la territonializacién del muado.
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La perspectiva sobre el mundp

La mirada es una apertura hacia el mundo, donde el otro manifiesta su ser al que lo observa. El
punto de vista de los dngeles (Adas dol deseo, Tan lgos, tan cerca), 1a esoucha que hacen del sentir
humano, abren entradas en su ser itunerante, cada uno de los pensamientos del hombre son la
wsitacén de lo otro, lo es terrestre, lo mateoal; tales gpifanias son Ja responsabilidad de los
ingeles con el omo humano, con el deseo de concebir de oo modo su existencia y la de los
hotmbres y eventualmente, sentir la necesidad de acudir en su auxilio.

Iin las sociedades occidentales suele pensarse que la técnica es capaz de reproducn: ].a
realidad. Winter (A%aa en lar audades) pretende aprehender el entorno al igualar su mirada y"‘ia."
de la camara fotogrifica; quiere cteer que el artefacto sea una extension del ojo humano;—
aunque después capitule que es una imposibilidad; en la primera secuenda del filme Wmne.r
compara la foto de la polaroid con el paisaje maritimo que se revela ante ¢l; mds adclante s
dird a si mismo: “Fotografias, no muestran lo que en realidad se observa” (Tabla II) E’

El ejercicio del poder entrafia observar a los otros. Mike Max (E/ fin de &a mlem?z) >
supone dominar todas las esferas del mundo que lo rodea; ordenar, maniatar a sus empleadé%é,f-
controlar a su mujer. La mrada sobre su entorno cambiard cuando un grupo de uumgtantesio
salven de la muerte, percibird la vida mis sencilla y el ejercicio de la violencia en came propfa —
*un par de asesinos me cambiaron y aclararon tu punto” (Tabla VII), la violencia ya no sera %1
camino a seguir para revelarle la existencia, E‘ ‘

El entorno puede resultar diferente a lo que uno espera, es necesario entonce®™
confrontarse consigo mismo para cambiar el curso de los acontecimientos. Travis (Paris Texa. Eﬁ
regresa al lugar que abandoné cuatro afios atris, tras conocer a su hijo esperaba mostrarle qu .;
podia ser un padre, algo que el nifio catalizé en €l con su apercura. Del mismo modo, en la
bisqueda de su ex mujer en Houston, Travis admite la imposibilidad de recuperar el hogar
perdido, es asi que la reunién de madre e hijo serd la expiacién de su culpa.

Se mira desde el desamraigo. La extrafieza ante el lugar, ante el comportamiento de los
otros determina la concepcion espacio-temporal. Wilhelm (Fale movimienis) aprehende su
mundo a partir de una destferniforializacion: “Al dejar mi pueblo natal senti vivir por promera vez,
aunque sin la melancolia de la gente.” (Tabla VI); busca emprender la travesiz para encontrarse
a §f tismo y para eso, se siente impelido a alejarse del lugar que ha babitads hasta ese momento,

para experimentat otras latitudes y no sélo observar el curso de los acontecimientos a través de
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las péginas de un libto. Bruno y Robert (Ex ¢f franscurso del tiempo) desconfian de los hombres,
de si mismos, y paraddjicamente este desarraigo es determinante para su concepcién del
tiempo y del espacio, entienden que el tempo compartido podri no velver y lo necesario es el
andar; Bruno sabe que [legar al hogar materno es solo una escala en el periplo, Robert visita et
paterno para expiar el rencor del pasado y atn después de hacerlo, no petcibe que su mundo

haya cambiado, por lo que su blsqueda tendri que seguir.
El ser existenciari

Existr es ser-en-el-mundo. Interrogamos para conocer el ser, preguntarse deviene en un ser-ai,
un Dasein, que entrafia vivir, comprender &f tempo. Damiel (Alas del deses) trata de arraigarse en el
mundo por la via del conocimiento del drama humano; realiza un ercusha de los pensamientos
individuales, abre los oidos a la reflexién humana, encuentra sigpificativo el mundo tetrestre,
encuentra un sentido, se vuelve un ser-relafios-alfin que intenta oponerse a la inercia de su
condicion etema, ya que en esta no tiene una finitud y por ranto una temporalidad humana, al
desear —y posteriormente caer- su existencia humana se vuelve un serpara-da-muerte, funda su
existencia en el sentido de comprender la finitud humana.

La ercucha proyecta un movimiento ético hacia el ofre. Hanna cuida de Konrad (Tan ks,
tan cerea), va 4 su encuentro, adquiere una wneiponsabilidad ante ef munds, se abre hacia Konrad,
con él ha compartido su mravesia por el mundo; Hanna es responsable de su seguridad asi
como él lo hizo con ella. En el mismo filme, Cassiel asiste a la aprehensién del tiempo por
Konrad; en una vieja miquina de escribir —que se encuentra en un patio vacio de muebles- lee
frases que sentencian: “Hoy es un dia como cualquiera. El tempo pasa mis leato” (Tabla IV),
el dngel piensa que af anciano le duele el tiempo, pero también éstas lineas ilustran el sentido
del ser del anciano, como un Dassin que se comprende su finitud, que s ¢f fempo, que su
existencia en este mundo vara conforme pasa el tiempo cronoldgico. En una perspectiva
distinta, Wilhelm (Fado movinmenis) pretende escushar el mundo, echar derra en él, arraigarse en el
mundo de los homhres para escrbir sobre ello, abrr los oidos para la tradicién del set. Esta
apertura deriva también en una fmpropiedad def rer en el mundo, €l le dice al viejo Laertes que ha
decido actuar en el mundo por la via de las palabras: “Pero escribir me hizo notar que no podia

formular mis necesidades politicamenre. Los politicos no las despertaron, solo los poetas*.
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(Tabla VI) La imposibilidad de volcarse en el mundo extetior es uno de los motivos que ha
impelido a Wilhelm a emprender la travesia.

El mundo se lee no sdlo en los textos, también en la piedra, en la imagen ic6nica que es
tepresentacion del mundo, su lectura hace que el itinerante se interrogue por lo que ve. Winter
(Abicia en las cindades) reconoce que al tomar fotografias “se elimina lo que no se soporta”,
reflexiona sobre su actuar y asiente “gHablo solo? Mas bien me escucho.” (Tabla 1I). Bl estd con
¢/ mundo a partir de la contemplacidn, de habérselas cou algo, de interrogar la realidad
circundante; conocerda —o intentarlo- es su manera de ser con ¢/ mands. En el mismo filme,
Winter experimenta cierto pesar por la imposibilidad de haber comprendido e! sentido de su
itinerancia: “Lo artuiné todo, fue un viaje terdble. En cuanto dejas Nueva York, nada cambia,
todo es igual, en especial la idea de que se puede cambiar. Perdf la idea por completo. Pensé
que seguirfa en el camino para siempre.” (Ibid.,). La contemplacién activa del mundo detivaria
en una comprension del paisaje, del sentido de su trayecto humano por Notteamérica, sin
embasgo, la realidad, ese ser anfe b5 gfor, no revela su esencia de la forma que Winter esperaba:
“Es cierto, las fotos tienen que ver con probar algo. A veces al esperar que la foto se revele me
siento enfermo, con la ansiedad de comparar la foto con la realidad pero aun al comparatla no
siento alivio. Las fotos nunca captaban la realidad” (Tdem)

La existencia en colectividad determina los sabetes, las relaciones entre sujetos. Mike
Max (E/ fin de la viokenda) vive de acuerdo a los dictados del #no; ¢l territotio que habita le exige
comportarse como productor, €l sabe que ejerce cierto poder sobre el mundo que le rodea,
aunque ello conlleve expetimentar anguitia al saber que va perdiendo el amor de su esposa, un
accidente lo hard cambiar de rumbo y cuando despierte en la casa de unos jardineros él sabri
que su tiempo ha cambiado: “Tal vez lo que dicen es verdad. Jamas vuelves al hogar” (Tabla
VII) a partir de aqui comenzard la bisqueda de un origen que ha perdido, en la secuencia
inicial el recuerda la sencillez de la vida cuando pescaba con su hermano. La calidez en el trato
de los inmigrantes le revelard que una forma de ser en el mundo es ser com, habitar con otros el
mundo.

Al no sentirtse parte de su entorno, el viajero acepta que no pettenece al lugar que
trapsita. Brano (En ef transcurso del fiempe) vive en un estads de caidp porque muy a su pesar babita
con otros el mundo, y este estado es también condicién de su existencia, ya que ha tomado
condlencia de su impropiedad en el mando, de su desarraigo respecto a los bombres y al territorio

que transita; asi, no puede relacionatse de manera duradera con los hombres, con las mujeres,
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ni siquiera con el hogar en que habité cuando nifio, ésta impropiedad en el mundo lo lleva a
experimentar angustia —llora cuando asimila la soledad del hogar materno- enfrentindolo a la
disyuntiva de seguir o no un periplo sin rurbo definido.

En un primer momento, el deambular puede ser para un itinerante la casa propia. La
errancia de Travis (Paris, Texas) es un estado de presente que sélo serd abierta al conocer el mundo
de su hijo, a través del contacto; al cultivar la relacién con Hunter manifestara un estar e &/
mundo, la presencia del nifio se transformari en un ¢, en un Lightung por el cual habra de
luminarse su ser; Hunter se constituye en una ssitaciin que lo volcard en un movimiento ético
hacia el otro y parte de este movimiento incluye la reconcilizcién con su mujer para la postedor

reunién de madre ¢ hijo.
E/ smbolismo

La itinerancia tiene sus simbods. Bl agua lo es del devenir humano. El apua fluye pausadamente
mientras los dngeles hablan de su eternidad (ks def deszg), del do primigenio, que no siempre
es el mismo —en el sentido que lo plantea Herdclito- y aunque posiblemente ha sido desviada
de su cauce, ella ha sido testigo de la histoda humana, de su caricter témpico. El mar es
simbolo del devenir del tiempo y del espacio (Afcis en las ciwdades), una panotdmica descubre un
sujeto que pretende detener el tempo en la nstantinea de una fotografia. Pero el mar puede
servir s6lo como escenografia (E/ fin de la violencia) en la residencia de Mike, este mar implica el
devenir hidrico, el productor recibiri una amenaza telefénica, que es también una llamada al
héroe pam emprender su travesia.

La mirada desde las alturas estd representada por €l ale. La cudad de Berlin {Adas de/
desed), sus avatares, su historia presente; planos de parvadas, de gente vagando por las calles,
una pareja peleando, un restaurante, un nifio perdido, el al es testigo de la historia™. El aletear
del angel nos leva a la historia pasada de Berlin, la Segunda Guetra, los edificios incendiados,
la locura nazi. La contemplacién mondrquica del angel es figurativa del deseo de purficacién por la
via de la expiacién. El montaje de la secuencia son planos alternados por “barridos” —un

cuadro atbitrario, artificioso que legitima el punto de vista temporal de los angeles- que

135 By posible advertir en esta secuencia una referencia « Beajamin en su Tesis IX de 1a Historia, que partiendo de
una pintura de Paul Klee, habla de que ¢l angel es testigo del devenir humano y no pudiendo soportar su caida, da
la vuelta para no ver la eatistrofe que se avecina. Benjamin, Walter (2005) Tesis sobre la Historia y ofros fragmenias,
México: Contrahistoras.
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yuxtaponen cada uno de los espacios y tempos de cada sujeto, de cada lugar. El alg es €l
simbolo de la anermdn después de la caida, un joven a punto de mortir (Tan dyos, tan cercd) yace en
los brazos del dngel Raphaela y ésta sentencia: “Para todo hay un momento, un momento para
cada propésito en ¢l paraiso; hay un momento para nacer, un momento para morir; un
MOoMento para matar, Un MOMenNto Para sanar; un momento para llorar, un momento para reir;
un momento para buscar, un momento para callar; un momento para hablar, un momento
para amarc” (Tabla IV) En el mismo filme, uno de los encuadres connota la dimensién
ascensional del ala por la via de una metifora; el angel Cassiel habla 2 los humanos de que él es
un mensajero, se encuentra apoyado en el ala de una estatua y en segundo plano vemos la
trayectorta de un avién.

El encuentro con lo ajeno dedva en un deseo de imbricarse con lo otro. Damiel
observa a Magon en el trapecio (Afas def desen), ella abre sus brazos suspendida en el artefacto;
ligadura en el mundo e interpelacion al dngel para desligarse del mundo celestial, es el signo que
se conviette en un Jamads a la aventira para el héroe ultraterreno que emprenderd [a travesia por
el pais de los mistenos, por la sede de pruebas que tendri a bien superar en el mundo humano.
En el mismo filme, el circo es una isés, el Jénas geogrifico donde Maton y compaiiia se
refugian del mundo trazado por la ciudad, la carerna que es territorio de los vinculos duraderos
entre ellos, efimeros con los otros. También ciertos attefactos motores conllevan un caricter
ascendiente, el avién refiere el deseo que subyace en todo humano para ascender bacia el delo;
medio de transporte ascensional que indica el sentido del viaje que él héroe Wiater (Abda en las
ciudades) encontrari al final del camino.

El automévil contiene el simbolo inmanente de la rvedz, emblemiuco del dempo
ciclico, de su Atmo geografico y témpico. Winter (Akida en fas dudsdes) viaja en automévil por
una autopista norteameticana, divisa los campos, las casas, las industtias, la gente. Pero la rueda
también es el vestigio del movimiento, Kontad limpia el motor de un automévil inservible (Tan
lejos, tan cerca), el fiel compafiero durante su periplo por esta terra, éste anciano ha visto pasar
las Guerras Mundiales que demumbaton Alemania, que la separaron; la rueda detenida, el
tiempo ciclico que esta a punto de llegar a4 su fin. El automévil es la confipuracién de la
traslacién bumana; por este medio Travis (Paris Texas) es conducido de vuelta al mundo
bumano, por este medio €l habri de partir junto con su hijo en la bisqueda del miedo a
enfrentar y por este medio habri de emprender otra vez la itinerancia, pero ahora con otro

sentido; el automdvil ha sido la #as, el habiticulo personal donde Travis e hijo estrecharin sus
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vinculos, se reconocerin mutuamente. El automévil es la nave que abre y clausura el mundo;
levard a los sujetos itinerantes (Falio mowmiznt) hacia el punto de reflexién que ya han
comenzado dentro del vehiculo automotor, los hard cambiar o corregir ¢l mmbg de su camino;
en éste filtme el devenir ciclico de la rveda se bosqueja desde la primera secuenciz, donde vemos
en un plano secuencia al aspirante a escritor transitar por la odlla del mar 2 bordo de una
bicicleta.

El Aéme es arrancado de su cotidianidad para expedmentar la muerte de su mundo.
Productor de cine acaudalado, Mike Max (E/ fin de la violencia) es secuestrado de su entorno para
ser depositado en otra realidad —la de los migrantes-; como héroe de su propia travesia deberi
experimentar un nuevo Nacimiento para paliar las consecuencias de la muerte, de un eventual
deceso, de una finitud témpica; la de un mundo que ya no habra de habitar.

Navegar entrafia la posibilidad del naufragio. Bruno (En ¢f transcurso del tiempo) amba a
una isls —aquella cabafia donde vivié con su madre- | espacio de intimidad que representa el
refugio, el seno matemo de donde fue pro-yectado al mundo, la escala en su hogar infantil es un
lugar de exilio del mundo que fecorre. La visita a este bail de recuerdos adquirird una
dimensién simbélica para el itinerante, ahi dard cuenta de que ha construido un fermtorie en el

andar.

En el universo diegdtire wendemsiano, los personajes se mueven en el tiempo y en el espacio
fundiéndose con el paisaje; su visién del mundo estd constituida por la lectura del tempo en el
espacio; su cromolopia es el curso de una vida que ha pasado, que no regresard pero cuyo devenir
es perceptible en los objetos, en los smbols y en la movilidad de los entes que pueblan el

entorno, la concepcién del tiempo s la de su irreductible fluir, ellos exven ef tiempo.
4.2, L.a construccién del vinculo.
E/ encuentro itinerante
It hacia el otro requiere seguir su baella, la marca del espacio y el tiempo transitado.
Darmiel y Cassiel se hallan con los seres humanos (Alas de/ desea) en los momentos donde éstos

experentan anmgusia, cuando los hombres piensan y descubren la fragilidad de su entorno; el

anciano mirando la separacién berlinesa, el joven a punto del suicidio. La welis es el mnds alli de
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donde proviene el msiw, ¢s una conciencia y una wisfaadn que no termina de absorberse
plenamente. El trinsito de los dngeles por las calles berlinesas, de la actividad realizada por el
hombte, el seguimiento de los signos, de las acciones que devienen tiempo imevocable. El
ngel Cassiel (Tan kjos, tan cerca) es el lector de mundos distintos; el de la nifia y la madre, el de
la madre y ¢l chofer; cada uno de ellos es reflejo de una vision particular; la mirada inocente
infantil, la mirada reflexiva adulta, la mirada sabia de la vejez; la insercion del espacio en el
tempo.

El vizjero puede hallarse a si mismo en el encuentro con su histora. El pasado se les
revela de forma distinta a Bruno y Robert {En e/ transenrso del tiempo), este Gltimo visita al padre
para verter en €l el rencor acumulado por haber maltratado 2 la madre; Bruno vuclve sobre sus
pasos a sugerencia de su compaiiero de rta, al legar al hogar materno y reconocer que pocas
cosas han cambiado, el encuentro con su histora se le aparece como wistfaain; los recuerdos
abren una entrada en su ser que en un prhmer momento se le agolpan en la mente pero mas
adelante reflexiona: “Estoy contento de haber ido al Rhin. Por primera vez me veo como
alguien que ha recorndo cierto tiempo y este iempo es mi histora. Este sentimiento me
reconforta” (Tabla V); las huellas que él ha seguido sin darse cuenta son las mismas de su andar
por el mundo. En lo que a su relacién concierne, Bruno y Robert han construido un vinculo
efimero en el camine compartido, aunque al final habrin de separarse.

El vinculo entre trashumantes abre una entrada en el ser. Los ottos son la solicitacién al
viajero durante el periplo. La llegada a pequefio hospital en un lugar perdido del desierto, es el
accidente por el que Travis (Paris, Texas) interrumpird su etrancia, para después reestablecer los
vinculos con los seres que ama, ya en la ciudad el transcurtit de los dias estrechari las
relaciones entre padre e hijo. Distinta es la respuesta de Wilhelm (Falio mostmiento) a la
solicitacién de sus compafieros de viaje; atin cuando el didlogo con ellos mueve internamente al
novel escritor, no llegar a sentir regpomubilidad alguna hacia el destino de cada individuo; su
movimiento ha sido indfil, seguira esperando que algo ocutra, que los signos vitales del paisaje
le indiquen la ruta a sepuir. Winter (44da en las awdades) intenta establecer vinculos con sus
semejantes, con el lugar que habita, pero su propia actitud le impide que ser aceptado por los
otros; €l ha decidido separarse de los hombres, “ver” de otro modo; ahora su destino serd ir de
un lugar a otro: “por eso sigues tomando esas fotos para tener mis pruebas de que fuiste €0
quién vio algo. Por eso viniste aqui, para que alguien escuche las histodas que en realidad te
dices 2 ti mismo. A la larga eso 0o es suficiente querido” (Tabla IT)
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Las vincslos entre personayes

El esquema actancial permite bosquejar los winoudps establecidos por las relaciones entre los
sujetos que pueblan el universo diegético. Damiel (Adar de/ deres) anhela tener una vida, una
historia humana, salic del tempo eterno para entrar 2l terreno; inquiere a una fuerza
demitirgica: ““Si, quiero una hisroria para mi. Quiero transmutar lo que mi mirada sin tiempo
me ensefid para sostener un vistazo, un goto corto, un olor agrio (...). Déjame entrar en la
historia del mundo, aunque sea para tener una manzana en la mano (...) {Muerte al mundo
detris del mundol” (Tabla III). Winter (A4 en las ciudades) desea comprendet la realidad a
través de su captura en lz instantinea fotografica, “Cuando viajas por Américs, algo sucede con
tantas imdgenes que ves. La razén de mantas fotos es parte de la historia, no puedo explicarlo
abora” (T'abla IT}. Paige, la mujer de Mike (E/ Fin de la violencid) ansia una nueva vida, alejada del
distanciamiento con su esposo y por ello le avisa que partird en busca de lo que anhela: “4A
doénde irds?” le pregunta Mike, “A Guatemala”, él replica “¢Guatemala? Tienes deseos de ver
mugre” y ella: “Vida, Tengo deseos de ver vida. Vida verdadera” (Tabla VII).

El deseo conlleva una bisqueda por caminos divergentes del otro. Robert (En o
transourio del tiempo) busca desligarse del mundo mattimonial y para ello emprende la huida;
paraddjicamente, sera Bruno el destinador que lo sepresa al hogar abandonado. De regreso al
mundo colectivo, Travis (Parts Texas) busca el amor ya perdido; el de su ex mujer y su hijo,
una vez que asume lo irreductible de su abandono, s¢ convierte en el destinador que regresard a
su hijo al seno materno, que es el destinatario. En el objeto de la travesia de Wilhelm (Falto
mavimientd) es llegar a escrtor por la via del encuentro con ¢l mundo de los hombres; espera
que las fAiguras contempladas devengan palabras, que la mirada dé cuerpo al enunciamiento del

mundo.

La figuracitn del otro

La perspectiva sobre ¢/ otre en el discurso wendersiano viene dado también por la mirada del
personaje. El rostro de Casstel {Adasr de/ deses) en la espalda de un joven es la ewmcha de la
desesperanza “yEl Fster Esti en todos lados. Qué gente rara, estin gritando. La verdad no me

importa, Todos estos pensamientos. Prefiero ya no pensar. Lo haré jPor qué?” (Tabla III); El
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joven se ha tirado de un puente y el angel atestigua el suicidio, la mirada celesdal se afecta por
la finitud bumana. El punto de vista de los dngeles (Alas de/ deses, Tan lfos, tan cerea) implica una
nrirada objeliva imeal; ellos entran en contacto con el mundo humano aunque no pueden incidir
sobre él, el blanco y negro de la roma nos indica que pertenecen a un mundo que no es ¢l
nuestro.

El didlage con el otro provoca una reflexion sobre la mirads propia. Winter
(Alicia en las ciudades) ensefia alemdn a Alicia en una libreta y ésta duda sobre el sentido de las
frases: “Suefios, eso no cuents, sélo cosas que existan” (Tabla IT). El escator y fotégrafo cavila
sobre su percepcifn de la realidad. La perspectiva infantil sacude la conciencia de si en Winter,
él sabe ahora que lo que ha estado persiguiendo son suefios. Travis (Paris Texas) recapitula
sobre un pasado que es necesatio expiar: “Pero la esperanza mis grande que tenia no se hara
realidad, eso lo sé ahora. Debes estar con tu madre, Fui yo quién los separé y mi obligacion es
volver a juntarlos. Pero no puedo quedatrme contigo. Jamis podra enmendar lo ocurrido. Asi
es como es.” (Tabla I); el personaje decide reconciliarse con su mundo, con los seres que ama,
con el miedo a enfrentar.

El contacto con otros errantes configura la visién de Wilhelm (Fale mommmients).
Descubre en las perspectivas de los otros aspecros del sentir humano que no comparte, pero
que sirven para configurar su propio mundo; una mujer que lo ama, una adolescente que lo
desea, un aspirante a poeta que le invita a cavilar “¢Por qué tene que haber tan vasto espacio
entre el mundo y yo?”. El desarreigo que él experimentz lo llevan a ver absurda la manera ¢n
que la gente se comporta: “me movia por el paisaje de concreto como si fuera el héroe. Me
patecié incomprensible como en el supermercado, en los juegos de nifios, tras las ventanas,
todos en este pais y no sdlo en este pais podian soportar la vida” (Tabla VT).

La diferencia de mundos lleva a percibirse extranjero en terra propia. Mike Max (E/ fin
de la violencia) observa unos jardineros centroamericanos limpiando su jardin y reflexiona:
“Converti lo que se podria llamar un miedo bdsico a los extrafios en una empresa
multimillonada. {...) Todos necesitamos un enemige. Hasta ahota comencé a entender que no
hay enemigos, ni extrafios, s6lo un mundo extrafio” {Tabla VII). En ese momento ellos son la
figuracién de un mundo ajeno al propio, un espacio y un tempo en el que un aatdente habri de
insertarlo.

El encuentro de los personajes durante la travesia wendersiana se da en el camino, unos y otros

se vinculan desde la extrufiega; el personaje wendersiano anda en buisqueda de si mismo, de lo
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otro, en un principio los sujetos del encuentro se reconocen como extrafios, pero este contacto
abte una entrada que deriva en un reconocimiento de la diferencia y una eventual responsabilidad

para con ¢l otro.

4.3. El topos de la travesia.

Los lugares del transitar

La utbe es el espacio que configura las afecciones del itinerante. Damiel (Alas del deseo)
petcibe lugares que marcan las identidades de los habitantes de Berlin, la coreografia citadina:
“Mira esas plurnas, tmira en el agua, ya casi desaparecieron. Mira, las marcas de las llantas en el
asfaito y el cigarrillo apagado todando™. (Tabla 11T} En el mismo filme el circo es una suerte de
beterotopia, es la utopia materializada para quienes alll habitan, que les permite suspender el
tiempo cotidiane de la ciudad donde se emplazan los artistas ambulantes. Cassiel (Tan &ros, fan
wrrd) contempla la ciudad de Berlin desde la altura de up monumento, escucha a los humanos,
desciende al piso para percibir el desplazamiento de los automéviles, de los pensamientos
humanos; el habitar de los betlineses se desarrolla en la calle, en las casas, en los vestigios de un
tiempo ~el muro que dividia la ciudad ya no existe- que se ha ido.

La autopista es uno de los no dugares de la época contemporanea. Winter {Alica en las
ciwdades) se desplaza en automovil por un espacio donde sélo puede interactuar con el paisaje
que divisa ante sus ojos; los enundadotes de este no fugar son los anuncios espectaculares, las
cafeteras, los avisos que marcan el itinerario ya trazado; el #o Mgar de la autopista interpela a
Winter sélo como conductor, aunque €l desee lo contrario, encontrar la identidad de un lugar
atravesando su geografia. Otro ae dgar es el aeropuerto donde Winter conoce a Alicia, aqui
Winter, Alicia y su madre solo poseen identidad en el momento que se sittia entre su entrada y
salida del espacio geogrifico, en ese momento sdlo son pasajeros, lo Gnico que interesa es hacia
donde se dirigen, el lugar hacia donde van.

Los lugares intimos fragmentan el tempo que transcurre. Cassiel (Tan kios, tan crd)
asiste a la reflexién de una mujer sobre la detencién del iempo en casa de su antiguo chofer,
ella dice: “En algunos lugares, es como si el tiempo deseara demorarse. No es que no pase,
sino que avanza de manera distinta. (Quizi sea en lugares donde la gente alpuna vez trabajd,

hablo y maldijo. Un dia estos lugares dejaron de tener importancia, entonces comenzd la lucha
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contra el mal”(Tabla IV); en el cuadro vemos elementos de un pasado que ya se ha ido,
fotografias, un reloj, jarrones, elementos de un tiempo que a pesar de todo fluye.

Los artefactos méviies son espacio inimo para el viajero. El camién de Bruno (En &/
transeurso del tiempo) es heterotopta, pequefio universo donde se construye el suefio de vagar por el
mundo Zerritoriakizandys el espacio, ésta helerotopia reine vados emplazamientos a la vez; el centro
de trabajo €l repara proyectores por los pueblos fronterizos de Alemania-, el de hogar —vive
ahi, no tiene lugar fijo de residencia-, el sehiowlo motor es el espacio de sus afecciones. El
mundo de Bruno estd constituido por otras hefersiopias, como la sala cinematogrifica; lugar de
trabajo, lugar de conocimiento, y también espacio que construye identidades para quienes lo
habitan, como la taquillers, el proyeccionista, los duefios de los cines.

Los espacios recorridos deteominan las relaciones entre los cuerpos individuales y
sociales. Las calles por las que visjan Bruno y Robert (En e transomso del tiempo) son la
representacion del movimiento como fin en si mismo; los callejones, la carretera, son las
arterias y venas por las que los individuos transitan de un centro laboreal a otro —las salas de
cine-, por las que buscan paliar un posible estancamiento y que sin embargo les permite
contemplar su geografia. Por otro lado, €l ¢ es una escala en el camino, es también un espacio
para el reconocimiento, es zhi donde Robert inquiere a Bruno sobre su residencia, este café es
un lugar pasivo que sirve parz la reflexion y el reposo.

Hay espacios que clausuran el mundo extedor. El ot/ donde hace escala Winter (Afda
en las ciudades) es beferotopia que aparta y cobija del mundo extetior; en este espacio el personaje
recapitula sobre el camino trapsitado y es a la vez es un espacio abierto para emprender el viaje
otra vez. Ein un me Mygar como la autopista es donde Travis ¢ hijo reconocerin su identidad
(Parts, Texas), dialogaran mutuamente, en tanto los moteles son la hesrotopla donde se
suspendera la cotidianidad del pifio, es aqui donde se dard el reencuentro con su madre;
mientras para Jane, el peep show donde trabaja es también Aeterviopia de compensacién, un
lugar donde podri refugiarse de la culpa, de los recuerdos que la atormentan.

La plaza publica es una escala en el camino, el pulmdn que permite respirar a los
habitantes; la gente, los objetos son un espacio de contemplacién para apaciguar el espiritu
itinerante de Witheln (Falo movinrients), tientras el anciano Laettes y la adolescente Migoon lo
convierten en un lugar de trabajo. Después de la fatalidad anunciada se da la irreductble
separacion, Withelm pregunta a Theresa por el lugar donde habrin de separarse, ella responde:
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“En algin sitio entre la multitud™ (Tabla VI), también la plaza pablica como espacio abierto es

el emblema de la libertad de movimiento.

E! ritmio

La ciudad tiene sus wloadades. Betlin (Alas del deses) su propia dromulagia, los dngeles
pasean —y reflexionan- por calles apacibles a la orlla de un iago, Damiel enuncia una
consecuencia de la traza urbana, “El do primigenio se ha secado” (Tabla IIT) los automéviles
corren, los edificios se eonstruyen unos sobre otros y la urbe cambis connnuamente. En
Cassiel (Tan lefos, tan cerca) percibe la velocidad coreogrifica de la ciudad de Berlin; los
automovilistas piensan su existencia a partir de los acontecimientos presentes, de lo imeductible
del @aadente de la Guerra Fra, la separacidn de Berlin, la mortalidad infantl; la reflexién del
estadista soviético Gorvachov sobre la paz bumana; la detencién del Hempo en el habirar de un
anciano; los vinculos familiares entre una madre y una hija.

Los medios de transporte son los vehiculos automotores que han cambiado las
velocidades de la urbe. Winter (A&aa en las andades) estd sumerpido en una suerte de presidn
dromosférica, configura la realidad a partir de la celeridad con que intenta atrapar la realidad de
los paisajes americanos —para escrbir su historia-, la detencién del tiempo sélo se hara por
medio del artefacto fotogrifico, que paradéjicamente es también un instrumento vehicular, ya
que lleva los cuerpos a los sentidos, a desplazar su mirada. El ordepador es también un
artefacto vehicular, Mike Max (E/ Fin d¢ la Violencid) pretende controlar todo desde su oficina
virtuzl, su tiempo, el de los otros -dentro del cuadro vemos que consultz su reloj antes de
contestar una llamada-; la widdad con que suceden las cosas en su ambiente lo lleva a vivir en
una presidn  dromosférica, su movimiento estd determinado por la inmediatez de los
acontecimientos. Su mundo estd en permanente contracidn, si el mundo que lo rodea es
demasiado pequefio, su propio cuerpo adquirird mayor importancia, es asi que Mike tene un
acendrado individualismo.

Habitar el infervale supone una reordemacidn del cuerpo propio. La mlbddad de
desplazamiento de Robert (Ex ¢f franscurso del tiempe) marca su separacién respecto al entorno, el
trayecto que recorre a gran velocidad es construido a partic del awidente, del rechazo de la
permanencia; la relacidn de planos muestran un automévil yendo a toda velocidad, seguida de

un plano —en mirada subjetiva- donde el personaje rompe la fotografia de un una casa, el hogar
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que ha abandonado para emprender la huida. Del mismo modo, el camino de Bruno ne esta
hecho para atravesarse, €l babita en la ruta, la construye, su desatraigo derva en una
animadversion de la estabilidad domiciliaria. La ciudad y su periferia se establecen como un
territorio donde la soledad de ciertos individuos puede catalizar el curso de los sucesos. El
suicidio de un empresario {Fali mosvimienis) sacude el ser de los itinerantes para cambiar de ruta
en el camino, la reladva calma en la que recortian las calles deviene en aceleraadn por el

término de fa travesfa comparnida.

Los vinculos y la mirada wendersiana suceden en un espacio determinado —por lo general en el
ambito urbano-, donde tiene lugar el babitar del personaje; estos lugares son el emplazamiento
de la mrirada del personaje, el lugar donde se da la construccion del territorio; un lugar con una

wloridad inmanente, un ritmo propio.

4.4. La figuracién itinerante

La mdguina de guerra busca crear un territorio, Damiel (Adas de/ deseo) nos lleva a percibe
el caricter ambulants de Maron y sus comparfieros de crco. En un plano total se descobe el
universo de éstos ndmadas; vemos una fogata dentro de un bote de basura, una carpa que
cuclga entre un camper y una pared derruida, los ambalantes comparten una tertulia en la que
suspenden el tiempo cotidiano, el del trabajo laboral (ellos cantan beben, sienten); femitorializan
el espacio diso donde su movimiento nc esti determinado por la ldgica del poder, que intenta
someter su fuerza de trabajo, son mdguina de guerra que busca construir su espacio de forma
continua. El dngel cierra los ojos para escuchar el pensamiento de Madon, y sus palabras son
rosire, la presencia del otro que abre yna entrads en el ser de Damiel “Tan solo poder decit, como
ahora, |Estoy contental Tengo una histora y seguiré teniendo una.” (Tabla IIT) E1 angel cavila,
él también quiere una histora, terntodalizar un espacio; Damiel es también wdguing de guerra,
esti condenado a vagar, a estar apartado del mundo bumano.

La mdguina de guerra se desplaza en la exterioridad. Winter es un espia itinerante (Tan
lgjos, tan cercd), ya por su trabajo, ya por su forma de vida, estd atento 4 reflexionar sobre un
sentido del momadiome: “Alguna vez los nomadas se aburderon tanto que un dia dijeron
“construyamos aqui y alli esas horribles ciudades hechas de piedra de tal modo que nuestro

cansancio quede en las plazas y en las calles, en las casas y en los departamentos... ¢§Como se le
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llama a eso? Perseguir al viento.” (Tabla IV) L2 mdguina de guerra es némads porque estd
destinada a vagar, a construirse un fernitorio a1in en contra del poder institucional que le exige un
lugar de residencia, y aln los sedentados escuchan el llamado a territoralizar otro espacio,
aunque pocas veces lo llevan a cabo.

El mundo colectivo llama a fijar el lugar de residencia. Mike Max (E/ Fin de la Violendia)
s un sedeniario movil, su ineria polar lo lleva a contraerse en el mismo sitio; su desplazamiento
obedece a la logica del poder, institucional, econémico. Al contrario de una mdguina de guerra su
flujo se da en un epacie estriads; es movido de un sitto a otro por los intereses de los grandes
estudios, de la agenda de trabajo. Sélo comprenderi el sentido de este movimiento hasta que
circunstancialmente viva con inmigrantes centroameticanos: “Querda decirle a Paige: un par de
asesinos me cambiaton y un pusiado de jardineros salvaron mi vida™ (Tabla VII).

La mdguina de gwerra manifiesta una relacion distinta con el mundo, Bruno (En of
franscurso del tempd) no tiene hogar fijo, solo escalas en el camino, ocupa un epade A sin
medirlo, cuando Robert le pregunta: “¢Y i residencia o base?” El responde: “El camién estd
registrado en Munich” (Tabla V); al hablar de un ello (el camién} Bruno sefala que babita el
camino, construye un ferviforte y una existencia dia a dia, es el camidn quién posee un “acta de
nacimiento”, como némada, Bruno se aferra al eipade 450 -atin y cuando en el fondo desee estar
con una mujer-, sabe que su destino es el movimiento perpetuo. Del mismo modo, Robert
desterritorializa su mundo —el que comparte con la esposa- yendo a otro lado, desplazandose del
sitio confortable, él también construye su frritoris, responde a Bruno cuando este le pregunta
quién es: “Soy mi propia historia” (Tbid.}.

No se es mdguina de guerma sino se atenta contra un gparale d¢ Estads en algun momento.
Travis (Paris Texcar) deviene mdquina de guerra —como errante no podia setlo, porque al viajar sin
rumbe, no atenta contra un aparato-, él deshace los lazos de una familia virtual, la de su
hermano y su hijo para construir unos ouevos, los de Hunter y Jane; en el peep show relata a
su ex mujer un suefio que revela su emancia: “Corria a través de las llamas hacia las vinicas dos
personas que azmaba, pero habian desapatrecido. (...) nunca miraba atrds al fuego. Solo coria
hasta que salia el sol y ya no podia seguir cornendo. Luego cuando se ponia el sol, volviz a
correr. Corrié as{ durante 5 dias, hasta que cuzlquier sefial del hombre habia desaparecido™
(Fabla I). Durante la travesia con su hijo establece una femitonializacidn del espacio, y una vez
reunidos madre e hijo, decide seguir su viaje pero ahora desde otro lugar, desde €l momadiome —y
desarraigo- en el que buscard referntorializar el espacio enfrentando el miedo.
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El turismo es un viaje contemplativo trazado por las instituciones, como miquina de
guerra ¢l éxv4z atenta contra este flujo. Winter (Aékria en las dudades) intenta sentr el sabor de las
diversidades, aunque el tomat fotografias no sea para él el medio mias adecuado -codmo mdguina
de guerra esti condenado a una batalla perdida de antemano-, solo entenderd esta diversidad a
través del viaje que comparta con la nifia Alicia, ya que el exotismo requiere mirar de otro
modo y eso es o que |2 nifia dard a Winter,

Ll éxosz busca asimilar el entoruo para escobir sobre €l, para sentir la diversidad del
paisaje. Wilhelm (Falo movimriento) se sumerge en el mundo de los hombres para después tomar
distancia; este exvimo es una forma violenta de aptehender el ambiente, la travesia de Wilhelm
es el lugar de confrontacion de lo imaginaro —aquello que el personaje pretende ver- y la
realidad —aquello que ocurre-; cOmo mdguina de guerra esti condenado a la exclusion, esboza lo
efimero y la ruptura: “Sobre el pico Zug esperaba un acentecimiento o un milagro pero no
hubo tormenta. ¢Por qué hui, por qué estaba aqul y no con los otros? ¢Por qué amenacé al
viejo en lugar de dejarlo contar mas? Me parecié esto como si hubiera desaprovechado algo, y
siempre desaprovechaba algo en cada nuevo movimiento.” (Tabla V1), Wilhelm como mdgaing
de guerra ha renunciado al mundo colective que se le ha ofrecido, tendrd que construir un

lerritorie adyacente, trazar otras lineas de fuga.

En la mirada del personaje wendersiano, su emplazamiento y la relacién con los otros conlleva
un devenit; si el entomo se torna irascible y extrafio, el personaje se da a &miteriakigar el
espacio, y aun cuando pueda copstruirse un mundo arraigindose en el que se le ofrece, sus

winculos se dan a partir de la extrafieza, de lo diverso.
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Conclusiones

En los filmes sujetos a interpretacién hallamos que la expedencia ontolégica wendersiana se da
en el espacio y en el tiempo, los personajes que pueblan su universo diegético perciben la
relacién intrinseca entre estas dos dimensiones por la via del encuentro, de la tetritoralizacién
del espacio.

En ¢l orden cronotépico, la relacion entre el tiempo vivido y el espacio trapsitado se
realiza en la construccion de una visién del mundo, dada por la aprehensién de la realidad, de
la asimilacién de una historia colectiva e individual donde las citcunstancias actiian sobre la
mirada del ifinerante. En el orden visual, esta cronotopia establece planos donde es posible
percibir como el entorno ejerce una impresién en la concepcion del sujeto que viaja; asi, por
ejemplo, los planos secuencia en los que de las panorimicas se termina en el temitorio indmo
del personaje levan al espectador a sumergirse en Ia lectura que el itinerante se hace del lugar
que habita.

La existencia de los personajes presenta una ontologia construida en el encuentro con
el otro, los individuos tienen que habérselas con algo, contemplar un espacio y un tiempo,
cultivar una relacién con sus semejantes. Al percibir un cambio en el ambiente, lo que un
prncipio ¢s distancia o indiferencia respecto al mundo deviene en una escucha, una
interrogacién por ese ser ante los ojos, por ese sujeto que se aparece desde la diferencia; una
apertura del ser donde el hijo, el anciano, el transeflinte se presenta como una visitacion, lo que
permite un vuelta ética hada el otro. Ser-en-el-mundo es también ser con el otro, adquinr
responsabilidad de su persona, de sus suefios, de sus afecciones.

Los simbolos que parecen en el imaginario wendetsiano son los del devenir del tiempo,
los de la habitacién de un espacio; asi, por ejemplo, el automévil representa la nave mitica
donde el viajero se proyecta hacia el exterior a partir de una reflexién que se construye en
movimiento. Pero la contemplacién no se da sélo a nivel de tierra, el horzonte de los
petsonajes ¢s también el de la altura; el ala —y sus implicaciones terrenales como el avién- es un
elemento significativo para aprebender €] curso de los acontecimientos.

En la bisqueda que los personajes hacen de si mismos y de lo otro, se da un encuentro,
bien desde 1a extrafieza los mis, desde el armaigo los menos. La afeccién con la que el itinerante
concibe el entorno le permite estrechar lazos con el medio, cambiar su perspectiva de la

situacién, y aGa cuando se le requiera, 0o termine fijindose en un lugar de residencia. En este
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vitculo con los demds, el viajero cambia su ruta, se detiene a cavilar sobre el camino recorndo,
auxilia al otro. Se reconfigura a si mismo y al mundo.

Los lugares por donde viaja el personaje wendersiano son los espacios urbanos, y ain
cuando escape de elios, inevitablemente su concepcién del mundo se da a partir de su habitar
en tales sitios. Las ciudades que se miran en tal universo diegético son espacios que han sido
transitados por otros; los personajes siguen las huellas de aquellos que han vivido ahi, lo que
han construido las manos de los hombres, el ambiente que han creado; asi, todo lo que
configura el espacio urbano tiene un cardcter mévil, una dromologia que permite incidir sobre
la visién del entormo; los automéviles, las plazas, las calles, se muestran hechos para el
desplazamiento, ain el hogar es una escala para la mravesia. Cuando el personaje busca escapar
de la cotidianidad, se emplaza en un nuevo espacio, tales heterotopias son las islas donde el
sujeto construye un lugar particular. Pero la ciudad dene también espacios que estin hechos
para atravesarse, son los no lugares que sirven para el encuentro, que aunque efimero es
determinante para la configuracién del mundo.

La figuracién que se construye en el andar de los personajes wendersianos es
principalmente la de una méiquina de guerra. Fxota para el que lo diverso es principio estético,
n6mada para el que ocupar un espacio no significa agotarlo, el movimiento de los personajes
implica la construccién de un espacio liso; aquel cuyos puntos de recorndo no estén
determinados por la 16gica del poder institucional ~la de la familia modelo, la del cdudadano
promedio-, pero como miquina de guerra estin condenados a vagar, a romper y crear nuevos

vinculos, a territodalizar un espacio en cada movimiento.

En otro orden de idess, esta investigacidn se propuso construir el sentido de la idnerancia en el
universo filmico de Wim Wenders, para ello hubo que seleccionar un grupo de filmes que
fueran represenmativos de tal universo y establecer lineas de entrecruzamiento entre ellos. En
esta segmentacién se prvilegiaron aquellos filmes donde el realizador alemin profundiza mas
en la exploracién del sentido itinerante, ya que si bien sus 4ltimas obras siguen abordando el
problema, es evidente que el propio director se ha vuelto reiterativo en la forma de natrar sus
historias, tal vez por su acercamiento a Holipwood, tal vez por derto agotamiento, sus dltimos
filmes catecen de la profundidad de aquellos realizados en los afios 70 y 80, por esto, la

mayorda de Jos filmes analizados pertenccen a ésta época.
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Una primera dificultad para abordar el problema fue conseguir la filmografia del
realizador alemdn; los que se tenian a la mano eran unos cuantos, por lo que hubo que buscar
en todo aquel sitio susceptible de encontrat un dvd, un vhs en buenas o en pésimas
condiciones. Del mismo modo se procedié en el ambito académico, hubo que realizar lecruras,
desechar ideas, adoptar nuevas, reconstruit las ya asimiladas.

La mayor parte de los anilisis que se han planteado para el problema del viaje en la
cinematografia son desde la éptica del género, como ¢l road movie o el cine de aventuras. Yo
buscaba otras miradas para abordar el problema. Para proceder al analisis, se buscd un modelo
que permitiera acceder al sentido itineranre, se verificaron algunos y finalmente se decidid
abordat el tema desde una perspectiva propia que involucrara o hiciera una sintesis de distintos
planteamientos hechos por otros analistas. Tal vez la aportacion de este trabajo tenga Jugar en
el intento por esclarecer 0 mostrar un tema desde un punto de vista tedreo que prvilegie
algunos aportes de disciplinas tales como la flosofia, la antropologia y otras; empresa que ain
cuando entrafia el riesgo de sumar ciertas incompatibilidades tedricas, la propia bisqueda de
otras maneras de concebit un problema son motivo alentador para seguir explorando los
caminos de perspectivas sociales distintas a las de la formacién superior.

Finalimente, esta investigacidén me permitid esclarecer mis propias concepciones acerca
del espacio y del tiempo, sumergirme en el problema, distanciarme de éL Con el transcurso del
tiempo di cuenta de mi propic esquemna cognitivo; el problema emerge de una idea que madura
hasta después de cierto bempo ¥ ¢s a través del conocimiento de otras miradas que uno puede
configurar la propia; una apertura hacia lo otro —textos diferentes a los favortos, a los
conocidos- es la condicién hacia un plenc entendimiento de los problemas académicos,
humanos. Creo que he ido territorializando un espacio que estd destinado a construirse en cada

movimiento.
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ANEXOS
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Matriz metodolégica

La realizacién del capirulo de interpretaciones supone que estas tendrin una base analitica y no
especulativa, para ello se trabajo con ciertos fragmentos del universo diegétco de la obra de
Wim Wenders que sean representativas de tal universo.

Ya bosquejados en el capitulo 1 los elementos significativos de los filmes y la biografia del
autor, se procedid a seleccionar aquellas secuencias que compartieron un ¢je ternitico a fin de
agruparlas en unidades de analisis o de lectura (lexias);, que son el son resuitado de la
fragmentacién del texte filmico para establecer una lectura sisterndtica; esta unidad de lectura
se hard con base en aquellos paradigmas o relaciones de elementos icénicos y/o narrativos
(Barthes, 1990:54) donde se encuentra representado de manera significativa el sentido
itinerante wendersiano. Con el objeto de hacer un estudio global el problema de investigacién
girard en torno a ciertas vias de acceso que se consideran fundamentales para comprender la

concepcién del viaje en la obra de Wim Wenders. Tales ejes son:

El sentido espacio temporal. La concepcidn del espacio y del tiempo ca la obra de
Wenders se articulari a través de la dimension ontolégica de los personajes, los mitos que
actiian como fuerza telirica para llevarlos at desplazamiento; para ello se requerré realizar un
escrutinio del movimiento y el tempo dentro del plano cinematografico, la visién del mundo
por la via cronotopica, la mirada (el punto de vista) del personaje dentro de la realidad

enmarcada por la visién del director.

La construccibén del vioculo. La experiencia ontolégica se da en el encuentro con el
Otro, parz detetminar las afecciones —algunas veces determinadas dromoldgicamente- de los
individuos dentro del dispositivo cinematografico, del mismo modo se bosquejarin los
vinculos establecidos por los personajes cinematograficos, ya que por esta via se sefialan las
relaciones entre ellos, ademds serd importante la mirada de estos personajes a través del plano

cinematografico, ya que pone en juego una percepcibn y una figuracion del otro.
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El topos de la travesia. Los vinculos v la mirada itinerante suceden en un espacio
determinado, donde tiene lugar el habitar del personaje; en 12 obra de Wenders este espacio
esta constituido pot Ja cudad y dentro de ella hay lugares, no lugares, pero también
heterotopias; 12 mirada, los distintos elementos que configuran el entorno, los simbolos y la

dromologia de este topos que conlleva un dtmo.

La figuracién itinerante. La mirada del personaje, su vinculo con el lugar y el dempo
que “vive” —su cronotopia- determinan la articulacion entre éste y su entomo —por la via
dromolégica-, en su devenir el actante serd ndwada, fedentario, furista, éxota, se vinculard con su

mundo desde el atraigo, desde Iz extrafeza

La construccion interpretativa de los ejes sefialados procedera de tablas de recopilacion de los
datos que de manera esquernitica abordan los problemas mds significativos de la obra del autor
alemin. Por otro lado, es importante sefialar que las lineas de didlogo utilizadas son aquellas
que provienen de las traducciones al espafiol que se han becho de los filmes de Wim Wenders.
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Tabla I

Filme — Paris Texas (1984). Secuencia inicial donde vemos a Travis caminande por el desierto. Secuencias finales donde mes reine a su ex
Unidad de | mujer ¢ hijo.
lecrura
Diégesis Travis y su hijo Hunter buscan a Jane y después de encontrarla en un peep show, Travis decide dejar al hijo con la madre y partir. La
resolucién del conflicto que llevo a la separacidn de la pareja se da durante una conversacién en el peep show; él expone las razones de
s la ruptura y su partida; del mismo modo deja un mensaje de despedida para Hunter.
Planos Plano Total de Travis (é] se encuentra en la habitacién de un hotel grabando un mensaje para Hunter; esta en claroscuro, por la

|

ventana se divisa una autopista). Plano Total de Hunter escuchando el mensaje. Planos medios y Close Up de conversacion de Travis
v jane. Plano Total de Travis fuera del hotel mirando hacia el mismo. Plano Total de Travis alejindose en la auropista

Punto de vis

ra

En el didlogo en el peep show Travis se encuentra de espaldas al espejo que divide fa conversacién ambos (no mira directamente a
Jane} Jane mira hada abajo llorando v voltea a mirar a Travis cuando este le dice el motivo de su paruda.

Hunter mira hacia la grabadora en el mensaje de su padre y luego hacia la venitana. Cuando viaja en el auto por la camretera Travis mira
el horizonte.

Vinculo Travis recupera el vinculo con &l mundo a través del encuentro con su hijo. Va al encuentro con el Otro (su familia) en el cual
experimenta una visitacién (Hunter, Jane)
Eje actancial Travis (Sujeto) busca a Jane mujer (Objeto}. Hunter (Sujeto) busca a Jane madre (Objeto).
Travis (Destinador) lleva a Hunter {Destinarario) al encuentro con su madre.
Lineas de } 1. Travis a Hunter: “Hunter, soy yo. Tenia miedo de no poder decirte lo que queria decicte en persona, asi que voy a intentar hacetlo de
didlogo esta manera: cuando te vi por primera vez en casa de Walt, tenla grandes esperanzas Esperaba poder mostrarte que yo era tu padre.

Ta me mostraste que lo era. Pero la esperanza mis grande que tenia no se hard realidad, eso lo sé ahora. Debes esrar con tu madre./
Fui yo quién los separé y mi obligacion es volver a juntaclos/ Pero no puedo quedarme contige. Jamss podria enmendar lo ocurddo.
Asi es como es. Ni siquiera recuerdo lo que ocurrid, es como un vacio en mi memoria. Pero me dejé solo de una forma que aiin no he
superado. Y ahors mismo, tengo miedo. Tengo miedo de irme de nuevo, Tengo miedo a lo que pueda encontrar. Pero tengo alin mas
miedo, 2 no enfrentar este miedo. Te quiero Hunter.”

2. Travis a Jane. ... ella le dijo que sofiaba con escapar. Era con todo lo que sofiaba: escapar. Se imaginaba sola por la noche, cordendo
desnuda por una autopista. Corriendo por los campos, por tos lechos de los dos, comdendo constantemente. Y siempre que estaba a
punto de escapar, €l estaba ahi. La detenla de alpuna forma... é estaba sorprendido. Ya no sentia nada, lo nico que quetia era dormir
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¥ por primera vez deseaba estar lejos de ahi. Perdido en el intetior de un pais inmenso donde nadie lo conociera, algin lugar donde no
hubiers un idioma ni calles. Y sofiaba con este lugar sin saber su nombre. Y cuando se despertaba estaba ardiendo. Habia llamas azules
quemando las sibanas de su cama, Corria 2 través de las llamas hacia las Gnicas dos personas que amaba, perc habian desaparecido. Sus
brazos estaban ardiendo y corrfa fuera a revolcarse en el suelo mojado, y luego corria, nunca miraba atras al fuego. Solo corria, cotria
basta que sal{a el sol y ya no podia seguir corriendo. Luego cuando se penia el sol, volvia a correr. Corrid asi duraate 5 dias, hasta que
cualquier sefial del hombre habia desaparecido.”

Topos Ciudad de Houston. Cuarto de hotel. Peep Show donde labora Jane.

(huga)

Figura Travis. Ndmada

Simbolos Hotel donde Travis y Hunter refuerzan su vinculo{Isla) ; Peep Show donde Jane cree haber encontrado el lugar para habitar (Caverna);

Travis reconoce el miedo y su deber de enfrentarlo {Caida) Travis yéndose en auto (Carro y Nave)
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Tabla 11

Filme — Alicia en las ciudades (1973). El personaje es revelado por aquello que lo trajo a América, parte hacia Alemania y en el carﬁi@

Unidad de | recapinula sobre 1a imposibilidad de asimilac e] entorno. En el inicio del viaje trata de ensefiar a Alicia otro idioma.

lectura

Diégesis Philip Winter es un escritor que pretende realizar una historia sobre los paisajes americanos; no puede realizar la histoda, sélo tomar
fotografias. Ante la dificultad de escribir decide regresar a Alemania. En el aeropuerto conoce a una mujer que después le dejard a una
nifia. Anre de partir hace una escala en el apartamento de una amiga. Busca refugio y comprension sobre aquello que no alcanza a
entender.

Planos Planos totales para descubrir al personaje. Planos medios y Acercamientos para revelar su visién sobre el entorno.

Punto de vista | Winter (Yo) habla a los otros, €l editor, su amiga (T\) sobre su percepeion de la realidad {ello)

Vinculo Winter percibe la realidad desde el desarraigo.

|
Eje actancial Winter (Sujeto} desea asimilar el entomo (Objeta) —{
Dialogo 1. Nifig a Winter. “Amigo, sPara qué tomas fotografias? Winter. “Nada mis™

Winter en & antomayit"Fotografias, no muestran lo que en realidad se observa... Tomando fotografias se elimina o que no se soporta. ..
2Hablo solor Mas bien me escucho”

Editor 2 Winter. “Hola Phil, JCémo vas eon tu historiar” Wikrer: “no la he terminado aun, pero tomé muchas fotos y notas”

Editer. “no habla que tomar fotos, sélo escribir una historia” Wister. “Si lo sé, pero la historia es sobre cosas que se ven, imdgenes”
Editor. “Has viajado 4 semanas y rodo [o que denes son un montdn de fotos, se supone que debes escribtr, foros se consiguen donde
sea. Debias escribir sobre paisajes americanos” Winfer. “Cuande viajas por Arnérica, algo sucede con tantas imdgenes que ves. La razén
de tantas fotos es parte de la historda, no puedo explicarlo ahora™

2. Winter a su amige: “Lo arruiné todo, fue un viaje terrible, En cuanto dejas Nueva York, nada cambia, todo es igual, en especial sobre
la idea de que se puede cambiar. Perdi la idea por completo, Peasé que seguiria en el camino para siempre. A veces juraba que volveria J
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al dis siguiente y entonces seguia adelante escuchando ese maldito radio y por las noches en un hotel igual a cualquier otro. Veia fa
cruel television y perdia contacto con el mundo.

Amiger. “Lo haces desde hace mucho, no necesitas cruzar América para eso. Pierdes el roque cuando pierdes tu identidad y eso paso
hace mucho. Pot eso siempte necesitas pruebss, priebas de que existes. Tratas tus historias y experiencias como si fueran huevos
crudos. Como si solo th experimentaras cosas. Y por eso sigues tomando esas fotos pam tener mis pruebas de que fuiste ti quién vie
algo. Por eso viniste aqui, para que alguien escuche las historias que en realidad te dices a i mismo. A la larga eso no es sufidente
querido”

Winter: “Bs dierto, las fotos tienen que ver con probar algo. A veces al esperar que Ia foto se revele me siento enfermo, con la ansiedad
de comparar 1a foto con la realidad pero adn al cotnpararla no siento alivio. Las fotos nunea captaban la realidad”

Armigs. “Yo tampoco entiendo comno se vive, nadie me engedid... Cuando llegas a un cruce de calles en esta ciudad es como legar a un
claro en un gran bosque”

Winter: “2Qué dice aquir” Alicta: “suedios, eso na cuenta, sdlo cosas que existan”

| Topos Ciudad. Hotel. Autopistz. Oficina. Aeropuerto, Apartamento.
(tugar)
Figura Exota.
Strmbolos Agua, Carro, Nave, Avidn,

|
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Tabla 111

[ Filme — Alas del deseo (1987). Secuencia de los dngeles Damiel y Cassiel reflexionando sobre el sentido del Hempo y l, primero pide al
Unidad de | una fuerza superior ser hombre. Secuencias de Cassiel donde es testigo del tecuerdo de un anciano y del suiddio de un joven.
lectura Secuencia donde un ala es restigo de la historia. Secuencia de Damiel donde observa 2 Madon en el trapecio y después la mira en una

tertulia con sus compafieros de circo.
Diégesis Los angeles han sido testigos del devenir humano, Oyen y sienten lo que estos piensan y sienten.
Planos Planos Largos y Totales para mostrar el entomno. Acercamientos para percibir las afecciones humanas.
Punto de vista | La mirada de los dngeles
Vinculo Apertura de los dngeles a las afecciones humanas.
Eje actancial Darmiel (sujeto) busca una historia humana {objeto)
Dislogo 1. Cassief “Recuerdas la primera vez que vinimos” Damief “La histotia no habia comenzado, dejibamos pasar las mafianas y las

tardes y esperibamos. Pasdé mucho tempo antes de que el o hallari su lecbo y el agua estancada comenzard a fluir. El valle del
fo primigenio. Un dia, ain recuerdo, se derritié el gladar y los icebergs se fueron hacia el norte. Vi pasar a un irbol ain verde con
un nido de ave vacio. Por miles de afios sélo los peces saltaban, luego vino el momento en el que se hundié el enjambre de abejas.
Cawsiet “Un tiempo después Jos dos ciervos se pelearon esta onlla. Luego la nube de moscas y los cuernos como ramas, que
flotaban en el do. Lo dnico que volvié a crecer fue pasto sobre los cuerpos de los gatos monteses, los jabalis y los bafalos.
dRecuerdas una mafiana, corno de la sabana, con la frente llena de pasto, aparecid el bipedo, nuestra imagen, que tanto
esperabamos? Y su primet grito ¢Fue Ah, Oh, o solo un gemido? Al fin nos podiamos teir por primera vez y a través del grito de
este hombre y el lamado de sus seguidores aprendimos a hablar” Damef ‘“Una larga historia. Arrba en el celo, el sol, el
relimpago, el trueno; v abajo en la tierra, los hogares, los saltos, los bailes en circulos, los signos, 1a escritura. Luego uno de ellos
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se escapo del circulo y corrdd hacia delante. Mientras corria hacia delante, tambaleindose quizd de alegria, parecia libre ¥ nos
refamos con él. Pero de pronto, corrié en zigzap y volaron las piedras. Con su hulda comenzd otra histoda: 12 de las guerras.”
Carsisb “Atin continda, pero lz primera historia, la del pasto, la del sol, la de los saltos y los pritos... ;Recuerdas que vn dia
construyeron la autopista que luego vio la retirada napolednica y luego fue pavimentada? Hoy esti cubierta de pasto y hundida
COMO un pasaje romano, con marcas de anques también” Dagriel “Pero ni siquiera éramos espectadores. Siempre fuimos muy
pocos” Cassiet “4En verdad quieres...?” Damief “Si, quiero una historia para mi. Quiero transmutar o que mi mirada sin tiempo
me ensefié pam sostener un vistazo, un grito corto, un olor agrio. Estuve afuera demasiado tiempo. Ausente demasiado tempo.
Demasiado tiempo fuera del mundo. Déjamne entrat en la histoda del mundo, aunque sea pam tener una manzana en la mano.
Mira esas plumas, mira en el agua, ya casi desaparecieron. Mira, las marcas de las llantas en el asfalto y el cigamillo pagado
rodando. El do primigenio se ha secado y solo tiemblan las gotas de lluvia hoy. jMuerte al mundo detras del mundo!

2. Cassiel escucha a un anciano: “56lo los caminos romanos lievan a alpuna parte, s6lo las rutas mds antiguas llevan a laguna paste.
¢Dénde estd la parte superior del pasaje? Hasta las llanuras, hasta Bexlin tiene pasajes secretos y solo alli comienza mi pais, el pais
del cuento. ¢Por qué no ven todos desde Ia infancia los pasajes, ias puertas y las grietas en el suelo y en ¢l cielor Si todos vieran
€30 habria una histora sin asesinatos ni guerras”

3. Cassiel escucha a joven; “4El Este? Esta en todos lados. Qué gente rara, estan gritando. La verdad no me importa. Todos  estos
pensarnientos. Prefiero ya no pensat. Lo haré gPor quér”

4. Damie! escucha a Marion: “Tan solo poder decir, como ahora, |Estoy contental Tengo una histoda y seguiré teniendo una.”

_

|

| Topos Calles y puentes que cruzan un tlo. Muro de Berlin. Calles y edificios actuales y pasados (destruidos) de Betlin. Circo.
(ugar)
Figura Itinerante. El dngel Damiel es méquina de guerra que busea territorializar el mundo.
Simbolos Agua, Nave, Isla, Pijaros, Ala, Fuego, Trapedio.
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Tabla IV

e ; U
R
WK

Tan lejos, tan cerca (1993). Secvencia del dngel Cassiel donde observa la ciudad de Betlin. Secuenda de Raphaela y Cassiel

[ Filme -

Unidad de | conversando mientras muere un hombre. Secuencia donde Cassiel observa lo que acaece en los departamentos y el pasillo de un

lectura edificio. Secuencia de anciano y mujer en la casa del primero.

Diégesis El angel Cassiel escucha a los seres humanos. Otro dngel, Raphaela, ve morir a un hombre. Cassiel petcibe el transcurrir del tempo en
el lugar donde habita un hombre mayor.

Planos Panorimica de la cindad de Bedlin. Planos totales y medios donde se describe el espacio y se mueven los personajes. Acercamientos
para detallar las afecciones humanas. Planos Totales y Planos Largos para describir la cudad de Berlin contemporinea y andgua.
Acercamiento al Ala.

Punto de vista | La mirada de los dngeles es una contemplacién sobre la percepcién humana del devenir del iempo y del espacio.

Vinculo Los ingeles perciben el dolor humano; escuchan las reflexiones que este hace sobre su entomo, sobtre su espacio. T

Eje actancial

Dialogo 1. Raphaela: “Para todo hay un momento, un momento pam cada propdsito en el pamiso; hay un momento para nacer, un momento

para monir; un momento para matar, un MOMENto para sanar; un momento para lorar, un momento para refr; un momento para
buscar, un momento para callar; un momento para hablar, un momento para amar”
Cassiel: “5i nuestras ligricnas pudieran ayudarlos Raphaela, si pudiéramos dar luz a su oscuridad de vez en cuando”

2, Cassiel escucha a un detective -que espia a una madre, Hanna, y su hija- decir “Alguna vez los némadas se aburderon tanto que un
dia dijeron “construyamos aqui y alld esas horribles ciudades hechas de piedra de tal modo que nuestro cansancio quede en las plazas y
en las calles, en las casas y en los departamentos. jPorque estamos vaclos y acabados! ¢Cémo se le llama a es0? Perseguir al viento. Es

necesario algo nuevo, alglin tipo de alegra.

3. Cassiel escucha a Hanna en una visita a su antiguo chofer, Konrad: “En algunos lugares, es como si el dempo deseara demorarse.
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No ¢3 que no pase, sino que avanza de manera distinta. Quizd sea cn lugares donde la gente alguna vez trabajé, hablo y maldijo. Un dia
estos lugares dejaron de tener iroportancia, entonees comenzd la luche contra el mal”

4. Cassiel escucha 2 Konrad a su automévil: “Aun eres un rapaz construido en 1938... recuerdo lo que ocurda en el mundo cuando
apareciste”,

Topos Cindad, camper, apartamentos, casa abandonada.
(lugas)

Figura

Simbolos Carro, caverna, hogar, agua
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Tabla V

Filme —

Unidad de

lectura

Diégesis Robert Lander, pediatra que maneja a toda velocidad, se encuentra con Bruno Winter, mecitico de proyectores ambulante, después
de un accidente del parmero viajan juntos por la frontera que divide la Alemania Occidental de la Criental.

Planos Plano Total de Robert manejando a gran velocidad. Planos Totales y Medios donde vemos a Bruno asearse. Plano medio de
conversacién de Bruno y Robert. Plano Total de Robert y Bruno en el camién. Planos Totales y acercamientos de Robert y Bruno
vigjando en rnotocicleta, Planos Totales y Medios de Winter en su antipua casa. Planos Medios de Robert y Winter donde este Gltimo
reflexiona.

Puato de vista | La mirada de los personajes se articula sobte una cietta asimilacién y distancia del entorno

Vinculo El vinculo entre ambos personajes se va construyendo poco a poco y termina en una pelea.

Eje actancial

Didlogo 1. Robert “sHace cuinto que visitas los cines?” Bruno: “Dos afios” Robert: “sSolo? ¢Y tu residencia o base? Bruno: “El camidn esta

registrado en Munich, alli lo compré” Robert: “4Cémo te va trabajando por tu cuenta?” Bruno: “La libro cada vez mejor” Robert: “No
podtia hacer eso™

2. Bruno: “gQué haces aparte de piloto de pruebas?” Robert: “Soy pediatra” Bruno: “9Qué?” Robert: “Cémo médico de nifios... Me
separé de mi esposa en Génove” Bruno: “No te pregunté eso. No necesitas decirmelo.” Robert: “4Que quieres ofr?” Bruno: “¢Quién
eres?” Robert: “Soy mi histona”

3. Robert: “sTienes que ir a ese cine ahora?” Bruno: “No” Robett: “Entonces vayamos a otro lado” Bruno: “sA Génova?” Robert:
“No necesatamente” Bruno: “sA dénde entonces?” Robert: “4[Dénde creciste” Bruno: “En el Rhin” Robert: “3Sélo, con m1 madrer”
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—

Robert: “Entonces vayamos para alli”

4. Bruno: “Estoy contento de baber ido al Rhin. Por primera vez me veo como alguien que ha recorrido derto tempao y este tiempo es
mmi historia. Este sentimiento me reconform”

Topos Pueblos, carreteras, casa, cines, cafetera.
(lugar)
Figura Némada

Enbolos Agua, cavemna, isla, carro, nave
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Tabla VI

Falso Movimiento (1975). Secuencia donde se establece el pueblo natal de Wilhelm. Secuencia donde se despide de la madre.

Filme —

Unidad de | Secuencia de Wilhelm y amigos caminando por la pendiente de una montafia. Secuencia de Wilhelm despidiéndose de las mujeres del

lectura grupo ¥ reflexionando en soledad.

Diégesis Wilhelm es un joven que busca convettirse escritor, se encuentra desatraipado del mundo y parece no temer esto. En su periplo se
encuentra con distintos personajes, cada uno de ellos le lleva a reflexionar sobre lo que ba vivido.

Planos Panorimicas para mostrar el pueblo natal de Wilhelm. Planos Totales y Medios para mostrar el espacio y €l tiempo del personaje,
Plano secuencia para las conversaciones de Wilhelm y amigos. Plano Medio para la despedida en el auto ¥ ¢n la plaza piblica. Plano
Largo con monmuifia en segundo plano para describir la soledad.

Punto de vista | La mirada de Wilhelm es de escrutinio y extrafiamiento respecto al entorno. Asi también la de los otros personzjes, que tamnbién
intentar comprender la del joven.

Vinculo Wilhelm se relaciona con upa cierta impasibilidad ante sus semejantes, se siente desarraigado del mundo humano, aunque intenta
asimilarlo.

Eje actancial Wilhelm (sujeto) desea comprender el entorno (objeto) a través del contacto con los hombres.

Didlogo Madre: “Quiero que te vayas. Venderi la tienda a un supermercado y te daré una parte. No Henes que decir nada, querido Wilhelm.

Espera hasta que ya no puedas y no pierdas esa inquietud y descontento tuyos. Los necesitards para escrbir”

Witheltn: “Al dejar mi puehlo natal senti vivir por primera vez, aunque sin la melancolia de la gente. Habia olvidado a Janine, a quién
habia herido por su vestimenta. Mi madre empacd mi equipaje, arriba puso dos libros, de Eigendorf y Flaubert. Dedidi que sl irnos no
le quitaria el brazo como siempre cuando me abrazara. En el taxi me exhorté a no dejarme intimidar por la gente si insistia en lo il de
un doctor o un carpintere y en mi vida indtill Los hombres de oficios fijos le recordaban a caracoles secos en pasto recién cortado. La
escuchaba, mds mi pensamiento ya ne estaba alli. ... De pronto me queria peinar en el tren. Esperé a que pardera. La recordaria mejor
en algin otro lugar. Que se alejara para poder sentirla™

Wilheltn a Laertes: “sPuede escribir alguien alejade de la politica®” Laertes: “Si puede describir su alejamiento, no pareceria natural”




ol

Wilhelm: “Es la histoda del pensamiento occidental. La politica se me escapé cuando empecé a escribir, Traté de escrbir polidicamente
¥ vi que roe faltaban palabras. Las palabras no me decian nada. No tenia ningiin sentimiento. Pensaba que era parte de mi. Escribia
mientras los politicos progresistas hablaban, sin apoyo pues no lo dominabs y estaba inactivo. Era inGel.” Laertes: “Pero em una buena
razén para activarse politicamente y esedbir poco a poco.” Wilhelm: “Pero escrbir me hizo notar que no podia formular mis
necesidades politicamente. Los politicos no las despertaron, solo los poetas. ¥ Laertes: “sQué le imporran al mundo tus necesidades
personales?” Wilhelm: Todos tienen necesidades personales, a mi solo me interesan las vitales” Wilhelm: “Pero no se puede satisfacer
en oposicién a las que maneja la politica.” Wilhelm: “Si solo se pudiera unit lo politico ¥ lo poético.” Anciano: “Seria el fin de los
anhelos™,

Theresa: “sViste esas plumas en el sendero?” Wilhelm: “Si, sPor qué?” Theresa: “sNotaste algo?” Withelm: “No me fijé bien”
Theresa: “Veo que no te das cuenta de mucho™ Wilhelm: “Crerto. Seguido tengo que hacer un esfuerzo consciente . Todos perciben
mas detalles que yo.” Theresa: “sY atn asi quieres ser escritor?” Wilhelm: “Sé que no tengo “poder de observacién”. Pero creo que
tengo la virtud de una espede de visién erdtica, de pronto se me ocurre algo que nunca habia visto, y 0o es solo una vision, sino que
trae un sentimiento consigo. Eso es lo que llamé visidn erdtica. No eseribo solo lo observado sino lo experimentado. Pot eso quiero
ser escritor.”

Wiihelm: “En lugar de desesperarme me puse estupido. Veia estipida a la gente desesperante. Aiin asi me movia por el paisaje de
concreto como i fuera el héroe. Me parecié incomprensible como en ! supermercado, en los juegos de nifios, tras las ventanas, todos
€n este pais y no solo en este pals podian soportar la vida”

Theresa: “;Adénde iris?” Withelm: “Vi una foto del pico Zug en el peridédico. Nunca he estado en montafia ran alta como el pico Zug,
Hay un funicular que sube” Theresa: “458{ re pido que te quedes?” Wilhelm: “5¢ que te querré mucho wlgin dia... Mignon, mafiana me
voy. Tienes que deadir que hacer. TG amigo ya no aparecerd. ¢Cémo nos separamos?” Theresa: “En alguin sitio entre la multtud”
Wilhelm: “¢Dénde esta tu muldud?” Theresa: “También me desconcierta, pensé que estaria tan lleno que no podriames caminar uno
juato al otro, ¢Nos volveremos a ver?” Wilhelm: Es absolutamente vital”

Wilhelm: “Dije a Theresa que me quedaria en Alemania pues Ia conoca poco para poder eserbir. Pero cso fue una excusa. $6lo querda
estar solo para estar estipido sin interrupciones. Sobre el pico Zug esperaba un acontecimiento o un milagro pero no hubo tormenta.
¢Por qué hui, por qué estaba aqui y no con los otros? jPor qué amenacé al viejo en lugar de dejarlo contar més? Me parecid esto como
si hubiera desaprovechado algo y siempre desaprovechaba algo en cada nuevo movimiento.”

Topos
(lugar)

Pueblo, mar. Ciudad. Montafia. Ciudad. Montada.
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Figora

Exota

Simbolos

Carro, nave, ascensién




174!

Tabia VII

El Fin de la Violencia (1997). Secuencia de Mike Max controla distintas producciones desde su ordenador. Secuencia de Mike

Filme —

Unidad de | viviendo con inmigrantes centroamericanos.

lectura

Diégesis Mike Max es un director de cine que controla todo desde el ardenador. A pesar de vivir en la misma casa Su esposa no soporta mas la
soledad y le avisa que va a dejarlo. A raiz de un supuesto comen Mike terminari viviendo con inmigrantes centroamericanos y
deambulando por la ciudad.

Planos Acercamientos para mostrar el mundo de Mike director de cine. Planos Medios y Largos para mostrar su deambular por la cludad.

Punto de vista | El personaje supone tener una miradz omnipresente sobre tode su entomo, cuando vive de manera precara con los inmigrantes se
transforma su mundo.

Vinculo Separado de sus semejantes para después aprehender el mundo humane.

Eje actancial

Diilogo Mike: “Algo acerca de ese dia me recordé cuando yo era nine. Viviamos cerca del mar. En un pequefio pueblo. Muchos botes

pesqueros. Una sala de cine. Mi hermano pescaba. Yo vefa peliculas. Me hacian pensar en que harfamos si nos atacaran. De pronto,
sentd que éramos vulnerables a tburones, submarinos nucleares vna invasion alienigena. El enemigo podria llegar de cualquier parte.
De la tierra, del agua, del aire, de China. Ya no podria confiar en nadie.” Llarnada: “Mike, ya revisé todo, no hay absolutamente nada
cque hacer. * Mike: “aNo pudiste encontrar una salida?” Llamada: “Mira, puedo llamar a Tokio en t nombre™ Mike: “No. Creo que be
estado un poco nervioso desde entonces. Mirando sobre mi hombro, siempre listo para un ataque sibito.” Mike: “Claire, adelante™. ..
Paige: “Me voy” Mike: “4A donde vasr” Paige: “Te dejo™ Mike: “aQuér’” Paige: *Te voy a dejar, ya no puedo conseguir tu atencidn y
ya no sé si la quiero” Mike: “0A donde irdsP Paige: “A Guatemala” Mike: ;Guatemalar Tienes deseos de ver mugre” Paige: “Vida.
Tengo deseos de ver vida. Vida verdadera” Mike: Voy a subir. .. espers un minuto tenge una lamada™

Mike: “Uno nunca se imagina como van a afectarte las cosas. Cuando era nifio, las peliculas me asustaban a muerte, asi quye cuando
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crecd, me metl en el negodio del cine. Converti lo que se podria llamar un miedo basico a los extrafios en una empresa multimillonaria.
Después de todo la paranoia es nuestra exportacién pancipal. Todos necesitamos un enemigo. Hasta ahora comencé 2 entender que
no hay enemigos, ni extrafios, s6lo un mundo extrafio™

Topos Mansién. Oficina (virtual).
(hagar)

Figura Sedentario

Simbolos Agua, Isla, Nave.
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