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Introducción 

El hombre ha sido un ser móvil desde que apareció en la tierra. Siempre guiado por una 

búsqueda, una huida, un encucntto, PO[ el azar; es en la travesía donde se ha proyectado hacia 

el mundo, donde hallado un sentido o un extravío, donde ha devenido su existencia. 

El mundo que habitamos ha sido un enigma para el ser humano. En la lucha por la 

supervivencia el cazador-recolector siguió la mega fauna descubriendo nuevas tierras donde 

vivir hasta tomarse sedentario. Las sociedades antiguas tenían una visión concéntrica del 

mundo; más allá de sus límites geográficos existía una cierra poblada por las tinieblas y sin 

embargo, plena. La narrativa representó ésta búsqueda: ya por la salvación, como la épica de 

Gilgamesh; ya una travesía devenida en extravío, como la de Ulises; ya un éxodo, los judíos y 

Moisés; la de un lugar predestinado, los mexicas. También hubo viajeros que se aventucaron a 

explorar tierras por razones económicas, políticas o existenciales: españoles; árabes, vikingos, y 

algunos otros - como los viajeros del siglo XVl- que bosquejaron nuevos mundos. 

Pareciera que en la sociedad actual se viaja que nunca, lo cierto es qué las foanas de 

realizar el periplo han adquirido otras perspectivas; se ,riaja para escapar del lugar de residencia, 

para territorializar otro espacio, para establecer vinculas, para ir a un encuentro con el otro. 

Realizar la travesía comemporánea demanda swnergirse en otra cuJrura, conocer la propia; el 

turista busca solazarse y escapar de la rutina, el inrernauta realiza un viaje estacionario 

recomendo mundos virtuales, también bay pueblos nómadas con itinerario inte.rminable; 

ciudadanos de todo el mundo buscando el !/Itño amtf7CaffO, otros escapando del terror buscando 

refugio en otras naciones, campesinos del campo a la ciudad cuando han agotado el lugar que 

habitan. El drama de la travesía es uno de los signos de nuestra época. 

Cada vez que viaja el que esro escribe, ha percibido el entorno de una foana distinta a 

lo pensado; uno recorre lugares imaginando encontrar nuevos elememos que le indiquen el 

sentido de un rumbo, de una cultura. A veces se encuentra que el lugar que se pensaba 

diferente no lo es tanto, otras veces se perciben territorios que proveen nuevos esquemas para 

trazar rutas diferentes o similares a las bosquejadas por los relatos vertidos en los libros, en b 

música, en el cine. Lo innegable es que la contemplación del medio que se transita pennite 

percibir un otro, un espacio y un tiempo que revelan cuerpos, gestos, afecciones. 

Es así que el interés de esta investigación se orienta en la búsqueda del sentido de b 

itinenncia contemporánea, la indagación de otra forma de aprehender el viaje distinta a b que 
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proveen los medios de comunicación masiva, y una foona de realizarlo es por la vía de la una 

exploración teórica que derive en una comprensión del viaje de la forma más tangible posible. 

Como materia -<::orpus· de investigación el itinerario de un viaje se puede estudiar a través del 

trabajo de campo como en la antropología, a través del estudio de las colectividades como la 

sociología. He preferido tomar el rumbo de los relatos vertidos en la obra cinematográfica. 

Esto porque el cine se ha constituido en una de las experiencias que han construido mi 

concepción del mundo, en esa complicidad con la pantalla he hallado lugares, figuras, 

reflexiones para pensar el mundo. 

El cine es una práctica significanre que construye o representa mundos. Estudiar el 

periplo y su interpretación en la cinematografia estriba en que es una forma de escenificar la 

percepción que una sociedad determinada se hace de su propio transitar. Las imágenes que 

pueblan la pantalla cinematográfica ofrecen una significación del itinerario; plantean un 

discurso en tomo a la conciencia de esta travesía: la dicotomía nómada - sedentario, los 

motivos que impelen a un sujeto a emprender la marcha, los símbolos que son la fuerza 

telúrica para el andar, el tiempo y el espacio de la acción, el sentido del viaje en la sociedad 

contemporánea, la figuración del viajero, su devenir existencial. Para ello he elegido a Wim 

\Venders, cuyos filmes incidieron sobre mi concepción del viaje humano, en ellos se traza el 

sentido de la itioerancia desde una visión individual que se construye en el espacio y el tiempo, 

además de que poseen una traza reflexiva en los diálogos, en las imágenes visuales. 

Entre los objetivos que se plantea esta investigación está el determinu la concepción 

del sentido del viaje en un texto cinematográfico, por la via de la construcción de UD mapa 

conceptual que permita interpretar los filmes seleccionados, y a la vez establecer una mirada 

global sobre el problema en cuestión. 

En un primer momento surgieron preguntas sobre este tema; unas de orden ontológico 

¿Qué significa realizar una travesía? ¿Quién y desde dónde viaja? ¿Es el viaje un terreno donde 

se construyen las afecciones? ¿Es la travesía una forma de experimentar al otro y de establecer 

vínculos con él?; una de orden 61mico ¿Cómo se construye la experiencia del viaje en los filmes 

de Wenders? y una más de índole axlológico ¿Cómo se valora el sentido del periplo en la 

filmognfía de Weoders? 

Las primeras respuestas a estas cuestiones señalaron las siguientes hipótesis. La tI2vesía 

contemporánea significa en tanto lugar de encuentro con lo otro. Existe un viaje que se realiza 

desde la diversidad. La filmografia de Wim Wenders construye la itinerancia desde la búsqueda 

4 



de un objetivo que sólo se revela en el movimiento. Los personajes de Wim \Venders viven el 

tiempo desde la extrañeza respecto al mundo que perciben. 

Cuando comenzó esta investigación el problema se ofrecía de una manera tenue, por lo 

que hubo que explorar varios textos que al final fueron desdeñados, a veces por su pertinencia, 

a veces por su abordaje panorámico de la cuestión. Finalmente, la tesis quedó en el orden 

siguiente. En el capítulo 1, En /o ni/a de Wtndtr.r se realizó una ubicación contextual de la 

filmografia del realizadot alemán, se bosquejan sus primeros filmes donde ya se vislumbra su 

visión del mundo, además de que se refieren sus influencias, las relaciones entre los personajes, 

la visión particular de los mismos y un esbozo del sentido itinerante en su obra. En pié de 

página se vierten algunos comentarios del realizador. 

En el capítulo 2, Ptluor el vUyt se aborda el problema de manera conceptual. con las 

salvedades que otorga manejar varios autores, se articulan algunas imbricaciones del viaje 

contemporáneo; su carácter olUológico, los súnbolos que pueblan el universo cliegético de la 

travesía, los lugares donde es llevada a cabo, la velocidad y su importanci:l para el itinerante, y 

la figuración de la travesía como espacio de diferenciación entre aquellos que obedecen la 

lógica institucional y aqueUos que tecntorializan un espacio. 

El capítulo 3, El cine.J la cons/nlcaón die!flica ilineran/e pretende señalar aquellos aspectos 

del cine como práctica significante que son pertinclUes para el objeto de estudio; la cuestión 

del espacio y el tiempo, el plano, el cronotopo, el punto de vista de los personajes, la diégesis 

filmica. 

El capítulo interpretativo procura realizar un análisis de la travesía en la cinematografia 

de Wenders por la vía dc una hennenéusis que permita trabajar los elementos conceptuales en 

las unidades de lectura establecidas en los filmes, cuyos datos se vertieron en las tablas que se 

anexan al final de la tesis. 

Finalmente, en una investigación de esta índole existen puntos de fuga, que espero SC2n 

rutas para reflexiones futuras. 
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Capitulo 1 

En la ruta de Wenders 
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1.1. Los albores de un realizador metaeuropeo 

Alemania perdía la Segunda Guerra Mundial y los Aliados planeaban la ocupación de la nación 

vencida. Siete días después del acontecimiento que dio fin a la guerra (bomba atómica en 

Nagasakt), en el seno de una familia católica alemana nace Emst Wilhelm (\"im) Wenders en 

Dusseldorf el 14 de agosto de 1945. La ocupación de AJemarua Occidental por los 

estadounidenses durante los cincuenta y sesenta del siglo XX ejercerá influencia sobre los 

jóvenes realizadores alemanes, entre los que se encuentra Wenders. 

El pequeño Wendcrs no alcanzaba a comprender la ocupación de Alemania y añontba 

una Norteamérica que se le ofrecía sugestiva en los filmes de Walt Disney o de El Gordo.y el 

Floro, lo que determinaría su filiación por los gadgets y tópicos no rteamericanos l
; todavía niño, 

el matrimonio Wenders le regala a su hijo un proyector 8 mm y a los trece años una cámara 

cinC1mtográfica. desde entonces Wim ejercerá una devoción por la mirada a través de 

artefactos para captar la realidad. 

La niñez y pubertad de Wenders transcurren en la ciudad de O berhausen, donde cada 

año se presentaba un festival de cine, ahí conoce al dramaturgo en ciernes Peter Handke -quién 

seria guionista de algunos de sus más importantes filmes-, comienza su pasión por el rock de 

Little Richard, Ro/Jin!, Stonu, The Kink.r, b filosofia de Heidegger, Sartre y b Escueb de 

Fntnkfurt; la litenttura de Raymond ChandJer, la pintura de Edward Hooper, Caspar Freidrich; 

la fotografia de Robert Frank y Walker Evans. Manifestaciones culturales que influirán en su 

obra cinematográfica. 

E n la Alemania del :lUge económico el joven Wenders estudia durante algún tiempo 

medicina, filosow. y sociología, sin concluir alguna; ante la vacilación vocacional, emigra a París 

en 1966 e intenta estudiar pintura académicamente sin lograrlo, y sin embargo se matricula en 

el taller de grabado de Johnny Fried1ander. Con poco dinero y en una ciudad lejos de la familia 

pasa las tardes en la Cinemateca Francesa dirigida por Henri Laglois -a quien dedicarla El amigo 

amerUallo-, donde observa muclúsimos filmes que perfilarán su vocación artistica; es en este 

lugar donde se revelan Ozu, Ford, Hawks. Ray, Godard. Abandona Francia a1 saber de la 

apertura de la MlInich Colkl! ofTelevuioll QlId Film/, en esta institución asiste esporádicamente a 

I "mi. primeros recuerdo. de Est.ldOl Unidos son los de UD país mítico, donde todo era mucho mejor. Ahí babia 
chocolate y goma de mascar ( ... ) En aquella época no babia juguetes en .Alemania. Los únicos que conocb, que 
eran realmente manvilloSOl, eran los juguetes que venú.n de allá". (Wenders en Boujut, 2001:16) 
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clases de 1967 a 1970. Al igual que Godard, Truffaur, Rivette en el Cahim dN Cinema, Wim 

ejerció la critica musical en la revista T~n y la cinematográfica en Die Sti/ 2 (Wenclers, 1995:4), 

SlIddt"IJche Ztilllng y Filmkrilik, que co-editó hasca 1974. 

Wenders trabajó durante tres meses en la filial de United ArtúlJ en Dusseldorf, se 

sumerge en la distribución y exhibición ffimica; la diferenciación en el trato a los grandes y 

pequeños distribuidores', la falta de pasión del cine alemán. Tras la aceptación de las comedias 

costumbristas, el cine alemán de principios de Jos 60's se regodeaba en 'II1tslmu y 10ft pomo de 

ínfima calidad, un cine que no hablaba a Jos alemanes y que marcaba la agonía de una 

cinematografia que había brillado en corneotes tales como el exprrsionismo. 

En la ciudad donde Wenders había transcurrido gran pane de su vida, tiene lugar el 

Festival de Cortometraje de Oberhausen en t 962, es aquí donde 26 jóvenes realizadores, entre 

Jos que des taca Alexander Kluge, propugnan por el resurgimiento del cine alemán en una 

época donde la cioematografia alemana estaba aislada de las cioematografias europeas y sin 

grandes referentes locales en el pasado inmedi2to. Lo asentado en este Manifiest04 tuvo una 

influencia capital en los cineastas que serian reconocidos como parte del "nuevo cine alemán": 

Fassbinder, Heczog, Syberberg y Wenders. El apoyo institucionaJ que lograron los tinnantes 

del Manifiuto tÚ Oberoausen peonitió el financiamiento de los primeros filmes de los noveles 

realizadores. es así que Wenders filma SI/mm" in lhe arl. 

Wenders es un cineasta en el cual la representación idealista alemana 00 qued2 reducida 

a una suerte de chouvinismo; él no ha fijado su mirada de forma localista~ ni ha intentado 

expiar la culpa nazi6 a través de su obra - lo que no impide que sus filmes aborden el tema, 

1 "Esc.ribí mi primera critica por casualidad, después de vu una película de Michael Snow, titulada WawÁ'lrlfh; la 
mayor parte de Jos espectadores habían abandonado la sala, así que decidí esc.r:ibir un artículo pan defendem ( ... ) 
En absoluto me imaginaba como director". (Wenders, 1995:4) 
) ''Vi cómo los propietlltios de las salas de la periferia o de zonas rurales temblaban de coraje, o supliaban 
retorciéndose lu manos, en vano, no obtenían jamás las películas que hubieran podido salvar a sus cines de la 
quiebra". (Wenden en Boujut., 23) 
• "Manifestamos nuestra decisión de crear un nuevo cine alemán. Este nuevo cine necesita nuevas libertades. 
Libertad frente a 105 convencionalismos de la profesión. Libertad frente a las influencias comerciales. Libertad 
frente a la tutcla de los grupos de presión. Tenemos ideas concretas sobre la producción del nuevo cine alemán, 
tanto . nivel intelectual como formal y c<:onómico. Estamos dispuestos a compartir los riesgos económicos. El 
viejo cine ha muerto. Creemos en el nuevo." (e.su, 1996:1 38) 
5 El cineasta alemán Syberbetg lo acusJ. ''1'ú has aniquilado. Berlín ( ... ) debes responder por 105 hopres sin alma 
( ... ) tú te Devaste los crepúsculos de Caspa! David Ftiedrich. La culpa es tuy. si ya no podemos observu un 
campo de trigo sin pensar en ti ( ... ) todo lo demás lo ocupaste y contaminaste. Todo: el honor, la 6delidad, la vida 
rústica, el entusiasmo por el trabajo, el cinc, la dignidad, la patri., el orgullo y la fe ( ... ) Mi! felicitaciones." (Boujut., 
14) 
' "Lo acepwnos: pot el sentimiento de culpa y por la necesidad ~ cubrir este agujero. Lo tapamos con goma de 
mascar y fotos Polaroid". (Wenders, 1995:6) 
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como ra /so movimiento o A laJ del deseo- , lo que se percibe en la Alemania wendersiana es el 

sentido de la fatalidad; la de una nación dividida cuyo subconsciente ha sido "colonizado" por 

los norteamericanos7
, y sin embargo es también una nación condenada a verse a sí misma 

como epicentro del mundo. 

Atento a los problemas de producción y distribución, Wim \Xi'enders fonnó diversas 

compañías productoras con el objetivo de negociar directamente con televisaras y Otras 

instancias de financiamiento: en 1970 la Filmverlag de,- AlItofut, en 1974 la Il7im Wender.r 

Filmprodlllelion, en 1976 la RlJad MOl/ies rllmprodllktion (con Petes: Handke y Rainer Gotz Otto), 

en 1980 la producrora teatral Gf'l!J Ci!J. Después del éxito logrado por Paril, Texal es miembro 

de "Akademie der Kunste" de Berlín. En 1987 publica su primer libro de fotografias «Wrinen 

in tbe \'Qest" que refleja su filiación por el oeste americano. En 1989 recibe el título de Doctor 

Honorario por la Sorbonna de Paris. En 1995 recibe otro doctorado, esta vez por la University 

of Fribourg de Suiza. Fue profesor en la M.llnich College ofTelevisión and Filml entre 1993 y 1999, 

instirución donde el realizó sus esrudios. Desde 2003 enseña en la Academia de Artes de 

Hamburgo. Es miembro y presidente de la Academia Europea de CinematograBa desde 1993. 

La épica wendersiana es un rompecabezas cultural, cuyo trayecto es menos alemán que 

europeo y norteamericano, no tanto Leni Riefenst.ahl9 como John Ford o Francois Truffaut. 

Los personajes transitan por fronteras que dividen los países europeos sin un sentimiento de 

arraigo; alemanes que viajan por Lisboa, Norteamérica, Japón; norteamericanos que lleg2-n a 

Hamburgo y Bedín; europeos que finalizan su travesía en Australia. Su obra esta a medio 

camino entre las temáticas europeas de sus filmes y la narración visual de venia 

norteamericana. El destino del cine, el rock, las referencias literarias, el paisaje10 el deambula.r, 

son parte del universo del realizador alemán. Puntos de llegada y partida que trazan el mapa 

wendersiano. 

1 En ,1 trrzMOO'1O del tÍtmpo, Roben le dice esto a Bruno mientnls escuchan música rock en el camión de éste último . 
• "A diferencia de la NIIttItI Ola jamás pensamos, esperamos o deseamos mejorar o entrar en esta industria, ni 
siqwera sustituirla; crdmos en nuestra activKbd como a1go alternativo. Nada de modelos, nada de tradición y 
nadie a quién quisiéramos quitar el puesto, DO hubo jamás entre nosotros discusiones estéticas ni b voluntad de 
distinguimos por un estilo común". (\Venden, t 995:6) 
, Directora alemana que reaJizó varios filmes para Adolf HitleJ:, enttt los que destaca El triJnlfo ,. la f/IO/lnrtaá, 
6Jmado durante la Convención Nacional del Partido Nazi en 1936. 
10 "b primera vez que tuve en mis manos una verdader.a cámara de 16 milímetros rodé un plano de tres minutos, 
porque el roUo duraba ese tiempo. Era el plano de un paisaje, para mí era la prolong:¡ción de una pintun.. .. todavfa 
ahora, cuando ruedo una pelicub, más que la historia me interesa narrar la salida del 50~ siento mayor 
responsabilidad hacia el paisaje". (Wenden, t 998:8) 

9 



1. 2. Los primeros trazos 

Los trabajos realizados en el MNnich Colkgt ofTtltvision and Films son la gestación de los 

tópicos \Vcndersianos. Su primer corto, Schallpk/i! (1966), es producido, dirigido, fotografiado 

y editado por Wim Wenders. Duraba t O minutos y tenía como base la música de RoUinl, S/oneJ. 

De este cortometraje sólo existía el original, que desapareció. 

En el segundo cortometraje Same pk(ytr shoo/s again (1967), Wim \Venders realiza un 

ensa)'o - que alude a la pintura de Jacques ~1inory, en especial la serie Mellrlru- de lo que seña 

su narrativa cinematográfica. El cono es un plano de tres minutos que se repite cinco veces 

con distinta coloración cada una. Un hombre que vis tc un abrigo lleva una metralleta, sólo se 

ven sus piernas. Después de ir aprcsuradamente trastabilla, al parecer esta herido. Al final de la 

calle, se repite la escena desde el principio. En este cortometraje aparece Hanns Zichler" que 

más tarde Wenders dirigirá en SlIl1Imer in Ci!y, Hanns será Roben de El lranS(llrJ(} del /iempo. 

Silt'tr Ci!y (1968) es la filmación de calles y plazas por la mañana, tarde y noche, paisaje 

vacío y lleno en el que existen visos de los planos nocturnos utilizados por \Venders, la ciudad, 

los autos, la calle. En ese mítico año realiza Poliztifilm, reportaje ficcionado donde una wZ en off 
da instrucciones a los jóvenes policías sobre métodos para contener las manifestaciones 

es rudiantiles. Un filme por el que Wenders fue acusado de perturbar el orden público. 

A/abama: 2000 lighl ytan (1969) surgió de la canción Al! along lhe ",alchlo"," de Bob 

Dylan, Wenders trabaja con el que será su director de fotografia hasta El ami~ al71tfitano, 

Robbie MulIer. El protagonista del filme es la cámara; la imagen de una tomamesa, de una 

rockola, planos fij os de calle, planos a través de un automóvil. En el filme también aparece 

Hendrix, Colttane y RoIJin¡, S/ontP. Ese año Wenders realiza otro filme que trata sobre música: 

3 Amtn"kanuche LP's, primera colaboración Peter Handke, con el que Wim dialoga sobre la 

música norteamericana. El filme son viajes a través de las ciudades, paisajes desde un 

automóvil, aderezados con la música de Van Momson, HatVey Mandel y Cfwitnct Cltaf'lllO/er 

&";fJ(1l 

11 "No existía, sólo ese hombre que caminaba justo antes de morir. Me sentía en una especie de despciíadero y 
extraño deambular. Sabia que no se vetÍ2 mi rostro, y así pude concentranne en mi cuerpo y forma de andar". 
(Wenders en BoujUl, 39) 
11 "La música norteamericana tiende cada vez más a reemplazar la sensibilidad-senslWidad que sw películas han 
perdido ... nacen propuestas que no son sólo perceptibles por la oreja sino también por el ojo, bajo la forma de 
espacio y tiempo." (lbíd.) 
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Wenders realiza su primer largometraje - y titulación del Munich College- en el invierno 

del 69-70, SJlrnnur in ¡he tifJ - Dedüaltd lo Tht KinÁ!r es el sumario de lo realizado hasta. entonces. 

El personaje, Hanos, es el germen de todos los personajes wendersianos. Abandona la prisión 

de Muoich-Stadelheim. Vagaci por las calles no reconocidas de Munich creyéndose perseguido. 

En un bar juega al pinball. Exttaño en la ciudad, viaja al reencuentro de viejos amigos en 

Berlín. Se hospeda en el departamemo de una amiga con la que no entablará comunicación 

alguna. Hanos no sience pasión por nada, abandona la sala de cinc donde se proyecta Alpbavilk 

de Godard. Decide viajar a los Estados Unidos. El ú1timo plano es el ala de un avión visto 

desde la ventana. Aunque el filme está dedicado a Tbt Kinks, el grupo sólo aparece una vez en 

la pantalla de 1V. El filme tiene secuencias muy largas, mínimos movimientos de cámara. Para 

el actor Hanns Zichler, \Venders descubre en este filme su regla del juego. 

1. 3. Topogra6a wendersiana 

Los personajes de la obra ñImica de \Viro Wenders parecen moverse por las mismos valles, por 

ambiemes similares. Existen vasos comunicantes entre todos los filmes, trayecros que 

confonnan el estilo ñImico y el universo diegético del realizador alemán-europeo­

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

/.3. /. A n, -fae/oJ 

Antes de dirigir algún filme, Wim Wenders ejerció la cóuca 6lrnica y musical; en la época que 

vivió en Paris pasaba largas hons en la Cinemateca devorando formas y contenidos que 

ejercieron influencia sobre su forma de realizar el cine. Dada su filiación por la cultura 

norteamericana, no es extraño que sus filmes hagan referencia a algunos de los íconosu de la 

cinematografia de aquel país. Una de estas figuras es Jobo Ford, cineasta de origen irlandés 

cuyo nombre remite al IIItnmr. En sus primeros filmes, se percibe la influencia dd Ko",,,,mpitl 

Il Un caso muy particular en la obra de Wenden es el caso del realizador de origen británico Charles Chaplin, de 
quién WlIl1 parafn.:w:a claramente la escena 6n.a.I de EJ circo, en la Alu átl DlllO, el á.ogel DamieI se encuentra ea el 
centro del circulo circense. 
14 El MStmI (tambi.én llamado Far Wtn) podrla ser el género norteamericano por antonomasia; Wl2 de sus 
cuacteristicas es que los personajes son definibles: el bueno (blanco y civilizado, encunado ea deceoas de filmes 
por ] obo Wayne), el majo (el salvaje cuyo proceder es instintivo); casi la totlllidad de los filmes tienen \Ul 6n.a.I 
predecible; además dio origen a un plano de la realización cinematográfica, ti 01111';,QII sho/. 
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alemán1s; The Injoro,er, Sla,!! Coach, revelan paisajes densos y confusos donde los personajes van 

al encuentro del destino perseguidos por el remordimiento. Estos y otros tópicos fueron 

desauoUados de forma magistral en la obra maestra de Ford, Grapes oJ Wralh, 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 Paro Texas-, en 105 filmes de Ford -y del weslern- es 

recurrente el plano donde se ve el polvo tras el paso de la diligencia, de los caballos; en El 

lrallSCllrIO del litmpo, se observa la polvareda que deja el auto de Robert tras su paso a toda 

velocidad por las calles. Por otro lado, la amistad entre Roben y Bruno se encuentra inspirada 

en el filme de Ford T 1W rode logtlbtr. En Alicia en los cilldadeS, Winter observa en la TV el filme de 

Ford YONn,g misler Linroln, hacia el final de la película el protagonista lee un periódico donde se 

anuncia la muerte del realizador de origen irlandés. En una escena de El es/atkJ tÚ los ((}JllJ, el 

director Frirz Munro se cruza en la calle con un abogado, en la marquesina de un cine se lee 

Tbt Searchers, atto filme de Ford. 

Howud Hawks es 0[[0 de los directores que \'(Ienders considera fundamentales para entender 

el cinel6
• En su primera etapa, Hawks realizó la gran obra del género de gánsters, Scaiface, para 

después especializarse en los filmes de guerra como Air Forre. Wenders adoptó de esta etapa la 

sobriedad del relato y las tomas aéreas; S IImmer in ciq, Alicia en las ciudades, Alas del deSto, Más allá 

de las nllbes tienen como marca wendersiana la imagen del ala de un avión desde la ventana. 

Fritz Lang, realizador alemán de origen vienés, es referencia obligada para la 

cinematografia mundial. La primera parte de su obra - la expresionista- se desarrolló en la 

Alemania constituida como República de Weimar. En MelrOpolis, la grandeza escenográfica de 

los lugares, Jos muros, las paredes, representaron la opresión de Jos protagonistas. La venganza 

de Krim.ilda en Los Nibtllln§ls revela ya la culpabilidad que correría por la obra de Frirz Lang. 

Tras el asentimiento nazi en Alemania, Lang continuaría su carrera cinematográfica en 

Hollywood. Wenders hatÍa homenajel7 a Fritz Lang en el En ti tranICImo tÚl litmpo; en la 

secuencia inicial vemos a Bruno reparando un proyector, mientras el dueño de un viejo cine le 

dice que «mi película favorita era l..os Nibthtn§Js, en sus dos partes, La muerte de Sigírido y La 

I~ Escuela cinemlltogri6a desarrollada principalmente en Alemania, que quiere decir teatro de cáman, "sw 6hns 
se orientaron hacia la gente humilde: ferrovi2rios, tenderos descritos en su vida cotidiam. y ambiente" estll escueb. 
supuso una vuelta al natun.lismo, a 12 vez que propugna 12 flltalidad del destino. (Sadoul, 2000:129) 
l' ''Los venl.aduos documentales que conocemos sobre Estados Unidos IOn los que 6hnó Hawks, sin que tuviera 
esa intención. Se puede ver la historia de Norteunériol en esas peHcu1as". (\Venden en Boujut, 93) 
n "Heaog tiene razón al seiim que nosoaos fomwno. parte de una generación s..in padres, tan sólo con 
abuelos. Por mi parte considuo a La.ng como al padre que hubiera querido tena, lo veo como un huérfano ve a 
105 padres de otros". (Wenden en Boujut, 99) 
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venganza de Krimilda ... "; en el mismo filme, Robert recorta del periódico una fotografia del 

realizador alemán. Para la fotografia de 1..0 /lIra ucarlolo, Wcndecs se inspiró en las películas de 

Hollywood de los 50, sobre todo el Lang estadounidense. En los filmes wendersiallos que 

versan sobre la finitud del cine El tllodo tú lo/ Cf}/O/ e HiJlono dt Lisboa, el director se llama Fritz 

Munro, en honor a Lmg y a Munrau -otro realizador de la escuela expresionisca. 

Wim Wenders ha sido influenciado por Nicholas Ray no tanto en la técnica de 

realización como en la fomla de hacer cine. Ray dirigió la película clásica sobre la "brecha 

generacional" de los 50, fubeltk Jin COIIIO, protagonizada por el icono juvenil devenido en mito, 

James Dean. En John'!J GilitO,., Biller Vi(/~, Sovo§ Inn(}anlJ, Nicholas Ray demostró su filiación 

por dotar de cierto humanismo a sus tipos cinematográficos. Wenders dirigió a Rayen El amigo 

omen·cono, el realizador norteamericano hace el papel de Derwatt, un falso pintor que hace 

negocios y "adoctrina" a un traficante de arte -protagonizado por Dennis HOOperl'_, tal como 

hará con Wenders en el filme Rrlámpogo lobrt tI aguo, donde Wim fi1n:u, atestigua y deja par:a la 

posteridad los últimos días de un Rayen cáncer terminal . El rodaje del filme atravesó por 

ciertos inconvenientes, pero el mayor fue la lucha de Wenders contra sí mismo1
' por tomar 

cierta distancia del acontecimiento. Este filme es un diálogo entre formas de ver y hacer el cine; 

\Viro expía cierta frustración por Ho/nmel, Nick deja un legado al joven realizador y a todos 

aquellos que verán el filme. Es E n ti Iron/&'NT'fo del tiempo donde Wenders hará un homenaje 

cinematográfico a LoI inadaplado1 de Ray; en la escena que Bruno recoge una pistola de juguete 

y una historieta debajo de su cama, en la casa que habitó en su infancia. 

El realizador japonés Yasujiro Ozu es objeto de la mayor devoción de Wenders por un 

cineasta. CrrpÑ1C11bJ en Tokio, Primavera prtCf}~ HiIfQria¡ dt Tokio, Floru de equinoccio se caracterizan 

por retratar la vida cotidiana con una sorprendente sencillez; las relaciones familiares, las 

percepciones generacionales en un Japón que transita del nacionalismo al colonialismo cultural. 

La sobriedad técnica y narrativa de su estilo revela un Japón que se transfotrrulba dÍ2. a día, lo 

que ha cautivado siempre a Wenders20
• es así que decide ir al encuentro del mundo de Ozu y 

realiza Tokio - Ga, una suerte de investigación, peregrinación y descubrimiento sobre la esencia 

del realizador japonés. Wenders espera encontrar la calma ozuriana de la mítica ciudad oriental 

18 "Utilizo ~ilizadores de cine en el p:ape1 de gánsten, ¡Por qué son los únicos ginsten que conOZCO¡ Los únicos 
que t:ambién experiment2n con b vid2 ,la muerte". (Ibíd., 122) 
l' "C.d. plano, represent2ba una especie de lucha contra el peligro de caer en un voyeurismo. En necesario 
sostenene en la crestl cada instante pan no desplomarse". (Ibíd., 142) 
lO "Lo mis bello de las peUculu pucibir de repente cous univenales en una represoOlIación seocilb y tranquiLa de 
lo cotidiano, como en todlilS las peücubs de Yuujiro Ozu". (Wenden, 2005:56) 
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y asiste a un Tokio que sucumbe a la modernidad, que esdi 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 Toki02
! que atenta contra el mundo del 

maestro Ozu "tal vez eso era lo que había dejado de existir: una visión que fuera capaz de 

poner orden en un mundo en desorden, una visión que aún pudiera hacerlo transparente" dice 

\Vtm después de recorrer la caócica metrópoli; señalará la relevancia del cine de Ozu "puedo 

reconocer atú a todas las familias de todos los países del mundo, así como a mis padres, a mi 

hennano y a mí mismo". 

El cine europeo ha tenido un desarroUo distinto del norteamericano; éste último 

detenninado principalmente por los costos de producción, la cinematografía europea ha 

encontrado su relevancia en dos aspectos fundamentales : en el tipo de ruscorias desauolladas 

en los filmes - una suerte de temas locaJes y heterogéneos con cierto carácter universal- y en un 

esquema de producción muy concreto - lo que comúnmente se conoce como cine de aU[o~. 

Wenders tiene una suerte de parentesco acústico con algunos de los más importantes 

realizadores europeos de la segunda mitad del siglo XX. J can Lue Godard es uno de los 

cineastas que ha provocado puntos de quiebra en la cinematognfia mundial; fue como cricico 

de cine para después realizar un espectacular debut con Sin Aliento en 1959; Godard es el 

miembro más sobresaliente de la NONvtlk VagNIJ y uno de los cineastas que más han 

influenciado el "cine moderno". Al igual que Jean Luc, \Veoders ciene afección por lo visual24 y 

por el encuentro entre individuos de nacionalidades aparentemente divergentes; Michel y 

Patricia en Sin Aliento (Godard), Winter y Teresa en Historia de Lisboa (Wenders). Otto 

miembro de la Nouvel1e Vague, Francois Truffaut, en 1.01400 golpu relatará la infancia de 

Antaine Doine!, alter ego sobre el que Truffaut hará una filmografia autoreOexiva e intimista. 

21 "una extraña atracción por la aglomeración y la ruptura". (lbíd.) 
2l Contrario al sistema hoUywoodense. donde 100 los estudios quienes deteuninan la orientación del filme de 
principio a fin, por la vía del productor; el cine europeo ha debido reducir costos por lo que se ha basado en un 
ustema de producción basado en la intervención del ttalizador en casi todas las funciones; la escritura del guión. 
la dirección, el montaje, entre otros rubros. Esto ha genendo filmes sumamente heterogéneos, desde obns 
maestras hast2 filmes excesivamente narcisistas. 
13 Corriente cinematográ6ca fnncesa cuyo origen se encuentra en la revista Cobim dM Ci1ll1fla ~ en ese 
entonces por Andre Bazin- y que propugnaba por romper los esquemas tradicionales de la ~ación 
cinematográ6ca "el ~pllZamiento de la cáman es WlJ. cuestión no de técnica. sino de morar' dijo alguna vez 
Godard. La forma de producción y realización de los cineastas de la Nouvelle Vague dio origen al cine de autor, y 
sin embargo la tC".mática de algunos de sus 6lmes es notablemente de carácter norteamericano. 
101 WIm • Godard, "En realidad, te considero un pintor. Tus pelícu1as son cada vez más como cuadros, 
composiciones pictóricas". (Ibíd, 197) 
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Por la vía de su alter ego Wimer (philip, Felix) -encamado en escritor, detective, sonidista-, 

Wenders desplegará un sentido sobre el papel del observador en el acaecer del mundo25
• 

Andrei Tarkovski es el más grande realizador ruso de la segunda mitad del siglo XX. 

Las imágenes que pueblan su obra son de un estilo preciosista sin caer en el artificio. Uno de 

los móviles de su filmografia es la relevllncia del plano respecto al mo ntllje; donde el tiempo 

ejercerla presión sobre e! primero y no sobre el segundo. La introspección de sus personajes 

deviene en una aprehensión de su pasado, futuro y preseme2ti
• De manera si.m.il.ar \Venders 

otorga especial significación a lo que muestra el plano cinematográfico, la diferencia con 

Tarkovski estaóa en el sentido temporal de la narración27
• Miembro de! nuevo cine alemán, 

Weroer Herzog es un realizador en el que sus personajes exorbitantes entablan un desafio 

frente a un medio igual de exorbitante. FilttOfTaf¡/(), Agllim, Cobra Venft, 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 el río ni la montaña 

herzogniana, sino la autopista, la ciudad, el paisaje urbano. 

O tros realizadores cercanos a Wenders son lngmar Bergman y Michelangelo 

Antonioni2.8; el primero confronta la afección del rostro frente al vacío que provoca un 

mutismo respecto al mundo, en el segundo es la desaparició n 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 recorrido o está por recorrer el personaje. 

La obra de Wim Wenders ha tenido una estrecha relación con la ú"/tralllr-t? La Dovela 

El miedo fkl porlero anle el penaf!y de Peter Handke fu.e la base sobre la que Wim elaboró el guión 

de su primer largometraje profesional que lleva el mismo nombre; él trató de reflejar el punto 

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

2S Weoders dedicó La.r alas dll dlm "a todos aquellos ángeles, especialmente a Yasujiro (<ñu), Francois (fruffaut) 
y Andrei (rmovslri)." 
211 "En poC1IIs palabras, mi tema es este: Wl hombre., sostenido por una ide:r., busca con pasión la respuesta a Wla 
pregwtta, Vll hasta el fondo en su búsqueda por comprender la realidad. Y la comprende gracias a su experiencia 
individuaJ". (farkovski, 1998:49) 
%1 "su obra alcanza la meta mica, porque 100 escultul1s t~poWes que fo~ Wl nuevo concepto de tiempo. lo..fis 
pelicu1as 100 esculturas de tiempo más bien lineales, porque siempre describen UD amino en rebción con un 
tiempo, un espacio concreto. Las mías describen Wl espacio de tiempo, las de Tarkovw un tiempo espacial." 
(Wenden, 2005,52) 
21 Wenden tiene rdJr.cióo indirecu con Bergman en la ACtuación de Max Von Sydow -el mítico caballero de El 
siptimo SlIIo- como el científico delirante de Ha114 ,1 ftll Jel mlllllio. Con Antonioni se dio una relación di.rccta al 
realizar juntos Mdt aJ/á tú las III1"'J, filme que Wenders produce y donde dirige el prologo, los entreactos y el 
epilogo. 
19 Wende.n d.i~ Il través de Frirz Munro, el director de El modo JI las "'Jas "las histom.s no aisten sino en las 
historias. l\.úentras que la vida tnnscurre en el tiempo sin producir Mtarias." 
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observación, la distancia de lo cotidiano para revelar la existencia del protagonisca por la vía de 

la forma. Handke y Wenders escribieron el guión de Falso movimimto a partir de una adaptación 

de "Los años de aprendizaje", primera parte de IY/ ilbelm Mtisttr de Wolfgang Goethej pasaje 

que relata la iniciación de un joven burgués en su contacto con el mundo artístico, Wim y Pecer 

trasladan esca historia del siglo A'VIII al siglo xx. donde un joven desea convertirse en 

escricor. Peter Handke también escribió el guión de Alicia en las ciudades y los diálogos de .Las 

alas del dese?'. Otro colaborador de Wenders ha sido Sam Shepard -guiomsca de Zabriskie Poi"t 

de Antonioni, sus personajes revelan una atracción por la errancia, el camino y el paisaje, de los 

relacos CnJnicas de motel se gestó Travis de Paril Texas, es te escricor también fue guionista -y 

actor- en el último filme de Wenders, Don 'I lvux/ei"l. Door. 

La novela Ripky's game de Patricia Highsmirh se adaptó para el filme de Wenders El 

amigo amenmno, ttiller 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 literario de esta escritora, Wenders se distancia de sus cernas amenores para 

experimentar con el film noil', y que además le sitvió para dar el salto a Hollywood. El amigo 

amen·cano tiene una referencia intenextual al a la teoría del cine cuando el prot2gonista Jonathan 

Ripley lee l..D leoría cinematográfica de Sela Balazs. El primer filme de Wenders en Hollywood fue 

Hammtt, lrilkr que supone el proceso de creación literaria del detective devenido en escritor 

Dasruell Hammet -que fue adaptado para El halaJn mallll, el clásico del film noir-, por otro lado 

Wim Wenders manifiesta en este filme una de sus predilecciones, los !,ad§lJ, anuncios de Coca­

Cola, Lucky Strike, entre otros. Las líneas del poeta portugués Fernando Pessoa son la clara 

referencia de Wenders no sólo para aprehender el universo lusitano de Historia de l..i.rboa, sino 

también pan entender la mirada Y el oídol:. 

En los filmes de Wenders es posible advertir un discurso sobre el stnfidIJ del alfe. En el 

/raIfJrNf10 del tiempo despliega un discurso nostálgico sobre la historia cine.tlUtogci.fica" ; Bruno 

arregla proyectores en salas cinematográficas a punto de desaparecer; el propietario de un cine 

le relata a Bruno que con la caída del nazismo perdió los derechos de administración de su 

)O Damiel: "En IUVr de sobrevolar siempre me gustarla sentir un peso en mi. que tenninara con la eternidad y me 
atull a la tierra" 
JI Género norteamericano donde desarrollan historias que involuCDll dde<:tives. Se caracteriza por la atmósfera 
sombría de IOl llmbiente., y tiene cierta cercanía con el género policiaco en liten.tura. 
52 Minr. "El pensamiento nació ciego, pero él sabe lo que es vu' Oír. "A plena luz del día lo. sonidos brillan" 
» Wenden realiza un comentario pata1do a la realUacióo Onem2tográfica en el principio del filme enunciando las 
car.acte.dsticas del sonido y la peUcula en que fue realizado. 
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cine; en el epílogo del filme una anciana propietaria le señala al reparador de proyectores su 

visión sobre el cine)\ en otra escena Bruno reprueba la calidad de una proyección en una sala 

de cine pomo; en otro momento instruye a un joven proyeccionista sobre el funcionamiento 

de la cruz de malta'5; ante una función interrumpida para niños, Bruno y Robert improvisan 

una escena cómica detrás de la pantalla que remite a la linterna mágica. 

El estado de las rosas es un discurso sobre las dificultades para la producción 

cinematográfica; Fritz Munro no puede concluir el filme que esta dirigiendo debido a 

problemas con Gordon, su productor. después de una larga búsqueda lo encuentra y sostienen 

una conversación sobre la realización cinematográfica. desde ambas perspectivas16
• En Histona 

de Lisboa, Fritz MUMO llamará a Philip \Vin ter para que le ayude a sonorizar un filme 

inconcluso; después de buscar infrucruosamente Winter a MUMo -años antes Fritz hacía lo 

propio con Gordon-, el sonidista encuentra un director decepcionado del sentido del cine y 

que requerirá aliento para recobrar la pasión por la realización'1. El director de MáJ allá de las 

nllbes, observa a individuos en distint2s ciudades buscando sucesos que narrar en sus filmes18
• 

Mike Max, el productor autoexiliado de El final de la viokncia diserta sobre el sentido del cine 

hollywoodense.J9. 

Para la generación de la posguerra el ffKk and roll fue no sólo divertimento, sino también 

una forma de salvaguadar la individualidad frente al mundo. Wenders no fue ajeno a este 

sentimiento-tO y sus obras han abrevado de este fenómeno cultural; desde sus primeras 

realizaciones donde los músicos -Tht Kinks, RoIJing Sumes, Crttknce Cltarwaftr R.evival- son el 

sostén rítmico de las imágenes -Alabama: 2000 años IlIiI J ammcan LP- hasta los filmes sobre 

géneros musicales -Bllena Vista SodaJ elllb, Tbt s01l1 of a mano En Wenders, el rock -y la música-

)4 ''Conservo este cine para podu, no impom cuando, ponerlo a funcionar. Mi padre deda que. el cine es el ane 
de ver. Nadie me obligará a proyectar pelícuh. en b s que. el público sale embrutecido y embotado por 12 
estupidez" 
» "Sin este pequeño implemento, toda 12 industria cinematogrifica no existi.r::ía. 24 veces por segundo hacen 
awnur un fotograma. Transforma el movimiento de rotación en movimiento de tracción" 
" Gordon ' ''hace ralt2 una histoM, sin historia est~1 muerto. Es como si uno construyera una casa sin muros. Una 
pclícuh debe tener muros" Fria "'''¿Porqué muros" El espacio enue lo. penona}ea puede soportsr el peso ..• a 
medida que 12 historia profundiza, 12 vida se precipita." Este diálogo puede relacionarse con lo que alguna vez dijo 
Wenden "El cine utópico por excdencia es b pura narración de sentidos. Pero cuando tienes UDJI mstorD ahí 
swge el dilema". (\Venden, 2005:84) 
)7 "¿Porqué desperdiciar tu vida con imigenes chat2tta desechables, Frin, cuando puedes hacer unas 
indispensables con tu corazón en celuloide migK:o? 
)t "Empecé a descubrir la milidad a1 fotogra6am ... vine a este lugu en busca de un personaje y encontré W\a 
historia" 
lt "12 paranoia es nuestra exportación esencial ... sexo, crimen, venganza: b diversión americana" 
40 "El rock & ron ha sacado a toda Ufi2 geoención de la soledad y también 12 ha nevado a algo: a 12 realincióo de 
la propia creatividad." (Ibíd., 41) 
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no es mero acompañamiento, cumple una función narrativa en la escena. \Vinter tatarea Under 

lhe boardwal1e4
' de los Rolüng Slones en Alicia en los cilldadeS, Alicia toma un helado mientras se 

escucha en la rockola O" Ihe road agmn de Canntd Heal. Al viajar en el camión, Robert y Bruno 

cantan Kings of Ihe road de Roger Miller. Jonathan Ripley entona 1 pitJlhe poor inmigranl de Bob 

D)'lan en El amigo ameritano. 

Las canciones de otros filmes de \Venders se han constituido en soundtracks relevantes 

por los músicos que ahí aparecen; la pareja de Alas del deseo establece un diálogo de miradas al 

compás de Cnme & The CifY Sollllion y N ick CatJt & The Bod Smls, otros músicos que aparecen 

en el soundtrack son Laurie Anderson y Tllxtdomoon. Tan lejos, lan crrra tiene la participación de 

Lou Recd; al final de un concierto Cassiel ebrio le pregunta "¿Porqué no puedo ser bue~ 

estribillo de una canción del propio Lou, en el sountrack aparecen U2, HOlIse of LotJt Y l'G 
-a; 

Cave, que interpreta el tema Cassiel A la producción monumental de Hasla el fin del m~ 

corresponde un soundtrack de caractensticas similares; Dtpttht Mom, Peter Gabrie~ ~ e 
Srnith, Tolking H ,ods, U2. La relación de Wenders con el vocalista del grupo irlandés h. j¡je, ;; 

más allií del plano musical --anciones para Más allá de 1m nllbes, El final de /o violencia- o del p~ 9 
cinematográfico - Wim realiza el video de U2 pua el día mundial del sida en 1990; B ~ '" 

escribe el argumento -y co-produce- El ho/el del milMn de dó/ores. Teresa Salgueiro es la musa .:1: 

enamora a Winter en Hisloria de Usboa, Madredtlls es uno de Jos personajes secundarióF O 
c:::> 

soundtrack- de este filme. Jurgen Knieper ha creado las atmósferas sonoras de la mayoña .1 > -- -
los filmes de Wenders, desde El mi,do tkl P.rltrO onl, "ptnoily, ÚJ ulro " carlota, Folio "ollÍllliltilíJ~ :c 

hasta Hutona de Usboa. ~ ~ 
-" Wim Wenders ha encontrado en Ry Cooder al colaborador perfecto en su avenrura 

americana, las atmósferas de Cooder en Pam Texas le dan un caricter 1Ptslmt al filme, al . 

que El final m /o violencia y Don '1 lVIockint, Door, pero la relación más estrecha se llevó a cabo en 

el filme Blltlta Visto Solial CÚlb; Ry Cooder es quién enrusiasma a Wenders sobre un grupo de 

músicos octagenarios que él ha descubierto en Cuba, Wim realiza el testimonio que revela el 

son CIIbano al mundo entero. Ya en el carnina de producir documentales sobre géneros 

musicaJes, Wenders realiza Willie Ntlson 01 Tealro en 1998 OJe lo Cologne, filme sobre la música 

de BAP, banda donde las letras escritas por W. Niedecken en dialecto Kolsch le otorga un 

sentido no convencional a este documental. Tbe s01l1 of a man. documental que forma parte de 

4\ ''En el camino, muy cerca del mar ..... 
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una serie de filmes sobre blllu producida por Marrin Scorsese, en este docwnental Wenders 

rinde homenaje a Skip James, B. W. Johnson y J.B. Lenoir. 

El género fÚJC1IIIIenlalle ha peonitido a Wenders experimentar con otros recursos como 

el video, tal es el caso de Nolol lob" RofJaJ.J C¡IIdadu, filme que versa sobre la obra del 

diseñador japonés Yohji Yamamoto. que ya había diseñado e! oJltfil de Marion en Alas fkl delto, 

ene documental sirve a \"Venders para explorar con el video42
• para disertar sobre la identidad y 

el estilo·). Otros documentales de Wirn: Rtwm Angk, donde expía la experiencia de trabajar en 

Hollywood y Europa, todo a ritmo de new wave; ClIOrlO 666, donde realiza entrevistas sobre el 

futuro de! cine a directores de la talla de Jean Luc Godard, Rainer Fassbinder, Wemer Herzog, 

y Steven Spielberg; A lriele of lhe lighl es un filme realizado en conjunto con sus alumnos de la 

Escuela de Muruch que versa sobre el origen del cine, sobre la construcción de un proyector 

por los hermanos Skladanowsky en Alemania al mismo tiempo que los Lumiere en Francia )' 

Edison en Norteamérica. 

La plástica ha sido impo~nte pat2 la obra de Wenders. La gasolinera desierta de 

T exaco donde llega Robert En el lranlClff10 del h'tmpo, es un claro homenaje a las fotografias de 

\V'alker 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. y que son claramente 

homenajeadas por Wenders en Paro Texas, en las escenas finales donde Traro se aleja de Jane y 

Hunter. Otto fotógrafo relevante para Wenders es Robert Frank, quién es un artista europeo 

con una atracción por Nortearnérica45
• \Vim \Veoders ha publicado varios libros sobre 

fotografía, algunos de ellos son Wnilen in lhe Wul, Londseape and memory, Piell/nl from lhe SI/iface. 

El estilo de Wenders abreva de las influencias antes mencionadas, habóa que agregar la 

10",04(, recurrente en su obra. La panorrimita que abre y cierra los filmes es su marca 

caracteristica; Alida elt las dl/Jadel comienza con una sucesión de panorámicas que terminan en 

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

42 Wenden comenta sobre d video a propósito de NokU "Me he dado cuenta de que con este lengw.je enemigo se 
pueden constatar cosas que al cine se k escapan. .. el video a priori DO imprime su sello a nada ni a nadie. carece 
por completo de la predisposición tnmanente del cine. Es el dilentatismo democrático: todo mundo puede, todo 
mundo sabe." (Ibíd, 89) 
43 "El estilo siempre alberga el peligro de convertirse en Wla prisión, en Wla sala de espejos donde k> único que 
haces es reflejarte a ti mismo e imitarte." (Ibíd., 110) 
... "Sus imágenes son completamente descargadas de sentido profundo pero que, al mismo tiempo, no son 
superficiales, son principios de historia . ... (Ibíd, 167) 
4S "Él experimentaba ese amor-odio hacia América de que también está hecha lA mirada auopea". (IbKI, 165) 
46 "¿Con qué atta cosa se puede murar actualmente que no sea con imágenes? 5610 puedo movu algo porque algo 
se mueve realmente" (Ibfd, SO) 
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viajando a bordo de un barco; Alas del duto repite la misma fónnula, obertura con panorámica 

de la ciudad de Berlín, clausura en el cielo donde se despliega la frase "Continuará"; El hottl del 

milMn de dDlaru se revela en la panorámica del edificio, la historia concluye en la misma toma del 

hotel; en El final de Jo violencia la panorámica de Los Ange1es cierra el filme; Tan lejos tan mra 

clausura con un dolly back que se convierte en una panorámica de todos los personajes de esta 

historia. Eltrovelüng es otro elemento discursivo dentro del filme wendersiano, memorable es la 

secuencia de Falso movimiento donde los personajes dialogan sobre sí mismos subiendo la cuesta 

de la carretera de una montaña, del mismo modo actúan los ttavellings en Alas del deSttr, los 

ángeles miran y escuchan a los seres humanos. La toma subjetiva desde el medio de transporte 

hacia el exterior es constante; el ala del avión que parece en casi la totalidad de sus filmes de 

ficción, el paisaje a través del parabrisas del automóvil del hennano de Travis en PariJ Texas, de 

Winter atravesando Europa en Historio de Lisboa, de Winter por la autopista norteamericana en 

Afiaa en Jo.s alldadu. 

Wenders gusta de trabajar el guión día a día, donde el curso de los acontecimientos 

influya sobre la realización cinematográfica. En el lransCllrro tkl htmpo fue una ardua labor donde 

los miembros del equipo técnico y artístico aportaron frases e ideas al guión; Hasta tifin tkl 

mllndo fue desarrollado de la misma manera y así varios 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 más de las 

veces se encuentran desarraigados del lugar que habitan, se encuentran en una búsqueda de la 

que son conscientes. La búsqueda de la familia de Travis y Alicia; la de sí mismos de Wilhelm, 

Max, Cassiel; la aprehensión del mundo exterior de -los muchos- Winter; del sentido del cine 

de Fritz Munro. Todos estos personajes abrevan de un sentir alemán48 que se encuentra a 

medio camino entre el nacionalismo y el deseo permanente de emigrar a otro lugar. Sus filmes 

son un discurso sobre una errancia en pe.nnanente contacto con los otros'" sobre la m.ir.lda 

f7 "¿Es posible que nuestros futuros autores sean los creadores de anuncios y videoclips, los diseñadores de 
juguetes electtónicos y programadores" (Ibíd., 109) 
48 ' 'El cine alemán tiene un componente de ref1exi6n. le gusta preguntarse cual es el sentido de las cosas. Aunque 
creo que la interiorización es una actitud típica. que al igual que en la pintura o Iiteratur.l al~ también 
aparece en el cine alemán. (Ibíd., 239) 
., Cita a Knkauer "¿No sed que hoy el camino empieza en lo corporal y. a través de iI se llega a lo eapiritual?" 
(Ibld., 86) 
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constituida en un acto de ver que lleva la impronta moral del realizadorso en la toma y en Jos 

personajes. 

1. J. 2. Elyo J lo, OlroI 

La idenlida;l es el fin que persiguen los personajes que pueblan el universo wendersiano. El 

encuentro -y descubrimiento- con el yo y con el otro es una Ítaca a la que esperaran arribar los 

personajes. En Falso movimienlo, Wilhelm inicia un viaje con la pretensión de convertirse en 

escritor a través del contacto con el mundo. En El final tk la violencia Mike Max renuncia a su 

identidad como productor de cine para comenzar una nueva forma de vida, esta vez como 

jardinero. En PariJ Texas Travis es llevado por su herm.ano al encuentro con su pasado, al lugar 

donde recuperará la memoria. El detective Skinner intenta descubrir al asesino de lzzy en El 

botel dtl millón tk dólarts, lugar habitado por DI/lntim, seres fuera-del-mundo. Aún cuando los 

personajes wendersianos buscan un hogar, el desa.rra.igo es la norma; Marion se sieote separada 

del Berlín que habitaS2
; Fritz MUMo acepta su desarraigos3; Bruno se sabe en eterno peregrinar 

por las carreteras de la Alemania fragmentada. Wenders no sucumbe al espejismo de la 

Alemania unificada tras la caída del muro de Berlín en 1989S4
; nadie como Wim ha hecho del 

desarraigo el discurso de su filmograñass, el estilo del propio Wenders no es alemán, no es 

americanoS6
; se ha convertido en un director metaeuropeo-norteamericano; abreva de 

Norteamérica el tratamiento de las imágenes y el acercamiento a ciertos géneros 

so "como EinsteUW1& tanto Jo que se incluye en el encuadre, en el plano, como la ~ctitud que ~doptll quién lo hla 
o(ganU:~do todo y espera que ~p~rezcal.lgo ... pan. nú una cámara e. algo que funciona en dos direcciones. 
Muestra tanto los objetos como los sujetos" (Idem) 
w'La identidad seria una especie de anna. una armadura, una defensa, el suelo que pisamos" (Ibíd., 176) 
~ "Soy alguien sin origen, sin país lE insisto en dIo¡" 
Sl "Me siento en casa ea ningurua parte, en ningún hogu, en ningún país" 
S4 "Hace poco se habla de que Alemania es ' 'lw'' país, pero ¿nos podemos considerar por ello un ''país''? Yo sigo 
viendo dos: uno rico y otro pobre. Uno que existe desde 1991 y otro ubiClldo en un tiempo de nadie" (Ibid., 185) 
55 "El cine es un invento de este siglo y por ello, es el medio mis adecuado para expliCllf d desarnaigo y la &lta de 
origenes Wl propios de nuestro tiempo" (Ibíd., 237) 
56 ' 'Tuve que pasar siete años en los Estados Unidos pan. danne cuenta que en alemán de espíritu y europeo de 
profesión (oo.) Ahora pienso que no estaba ~ttaklo por la distancia, sino rechazado por la cercania. La cercania en 
UD.liI extraña falta de pasado. No se puede hacer creer a ningún niño que no h~y que mirar hlac1a atrás. Sin 
emba¡go, 1. mí me educaron con la sensación de que mirar atrás en malo." (Ibíd., 184,188) 
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cinematográficosS7
, al tiempo que el relato "identitario"!II es una característica común al cine 

europeo. 

Las relaciones personales en los filmes de Wenders se establecen en ámbitos 

constantes. Una de ellas, la maICII/ina. A diferencia del cine clásico norteamericano, donde las 

relaciones del protagonista con ouos hombres están subordinadas a la acción principa~ 

\Venders escoge el camino de enfrentar --Q comparar- unos con otros. E n ti IranlCllrJO del tiempo 

Bruno y Robcrt entablan una amistad accidentalmente, son individuos con vidas relativamente 

distintas - uno está imposibilitado de concretar una residencia fija, el otro huye temporalmente 

del arraigo matrimonial- y sin embargo se les revela un objetivo común, descubrir el horizonte 

de su existencia particular; hacia el final de filme, en un intento de afirmación y negación de 

soledad, se increpan su impocencia sentimentalst
. En El Amigo amm·cano Jonathan Zimmennan 

es persuadido a delinquir por Ripley, traficante de arte que seduce la debilidad lisica y el deseo 

de recuperarse de Zimmerman. El tl/ado dt lar «Jlal muestra a Fritz Munro, el director de cine 

afectado por no concluir su obra, es detenido parcialmente a tenninar su trabajo por Gordon, 

el productor que desea imponer su método a la construcción del filme. Halla ti fin del mI/11th 

exhibe la frustración de Sam al no complacer a un padre exigenteOO cuya única fe es el 

desarrollo de la ciencia, ambición que llevará a la ceguera momentánea a su hijo. 

Por otro lado, existen relaciones de amistad entre los hombres. Philip Winter ayuda a 

Fria Munro a revalorar la esencia del cine, a concluir su obra en HiJ/oda de Lisboa. Damie1 y 

Cassiel comparten una visión utópica sobre el qoehacer humano en AiOJ dtl deIlO, el segundo es 

sostenido emocionalmente por el primero cuando cae a la tiena, le retribuye la ayuda 

ofrendando su vida para salvar la de los individuos que rodean a Damiel en Ta" Jg(U, tan etrca. 

En El final de la violenaa, Mike Max es rescatado y cobijado por jardineros mexicanos, éstos le 

revelan al productor la transparencia de la vida que está dejando pasar por intentar controlar el 

mundo que le rodea. 

n Uno de estos géneros es el road tItMIi" descendiente de los filme. de viajes, relata bos vicisitudes por bos que 
atrllv1esan los personajes a través del ttinsito por la autopista, el mar, el aire. Filmes como ~ Ridtr de Dennis 
Hooper o StÚtJo?jl di «mlZÓ" de David Lync.h son emblemáticos de este género. 
SI Algunos e~plos -distantes entre si- del discurso roo cierto pu61 ideotitano en el cine europeo son El tambor 
dt hojalata de Scholendorff -sobre el crecimiento irregular de bo nación germana-, OdMbrr de Sergei E.isenstem _ 
sobre b Revolución Rusa-, El tNbD de Kassovitz -que versa sobre los problemas de los ghettos parisinos donde 
habibn musulmanes y franceses. 
59 Bruno "¿Por qué me;or no vas con tu muja, ya que DO puedes vivir con eUa", Roben "imposible, DO puedo ser 
yo mismo si me encuentro a su lado" Bruno "Qué cobarde". 
MI "La reb.ción patemofilial siempre está i1wnin2da por b espennzll ..• NUOCI se desarrolh una verdaden.1lD1istad 
entre varones, 500 competidores. La figum de Mu: Voo Sydow es la paternidad a la que estuvo apuesta mi 
genención" (Ibid., 81) 
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Algunos criticos han señalado que en los filmes de Wim Wenders las ffllljt rrs quedan 

soslayadas por la importancia de Las relaciones masculinas; sea tal vez porque casi ninguna 

mujer ha sido la protagonista principal de un filme realizado por Wenders61
, sin embargo el 

carácter que adquieren sería el de catalizar los propósitos del personaje principal. Wilhelm es 

impelido por su madre a comenzar el aprendizaje de escritor en Falso movimienlo. Travis busca a 

Jane para reunirla con su hijo en Paris Texas. Otras ocasiones es el objeto del deseo; Damiel cae 

a la tierra tras enamorase de Marion en Alas del deItO. También las mujeres son el salvoconducto 

que da cobijo al protagonista. Marianne es la consorte amorosa por la que Jonathan decide 

delinquir y con tal de asegurarla se convierte en asesino. Teresa es la musa de \Vinter en 

Hislono tú LiIboa. Eloise lo es de Tom Tom, es por su honor que éste decide dejar caer a su 

amigo en El holel del millón de dólores. Una mucama centroamericana despierta la pasión dd 

solitario vigilante Ray en El final de la violencia. Por Otro lado, las mujeres se encuentran 

destinadas a seguir al hombre donde vaya. Wilhelm tiene dos mujeres que lo aman - Mignon y 

Teresa-, y que sin embargo él las desdeña. Claire es Penélope posmodema que va siempre 

detrás de Sam, el Ulises que busca Í taca en HaIta ti fin del mun(/(). 

La mujer es la imposibilidad de relación duradera para el protagonista. E n tllmnsf:1lrSO 

del tiempo Bruno conoce a Pauline, la modesta taquillera de un cine pomo con la cual no 

concluye el supuesto encuentro erótico. Del mismo modo, Hammett nunca puede concluir el 

acto sexual con Ling. En Alicia tilias t1l1dmkS \"'(finter es rechazado a quedarse a donnir en casa 

de una amiga y esta le recrimina su foona 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 Elfinal de lo violencia. En Paris Texas Travis abandona a Jane cuando la reúne con el 

hijo de ambos. 

Algunos filmes de Wenders ban tenido como eje diegético las vicisitudes por la que 

atraviesan los niño? en su relación con los adultos". Alicia es abandonada por su madre y 

obliga Il Winter a ayudarle en la búsqueda de un hogar transitorio, Philip es poco a poco 

seducido por el mundo de Alicia, que lo sorprende a cada momento -la niña semeja al 

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

61 Las acepciones 5emn Hester Prynne en 1..4 Idm lItrlr'IaI4 -filme que bastll ta (<<ha no es dd agnado de WlID- y 
Lana en LA tinra di h alnlfldaflti4. 
6l Primen. escena de AIas.1 dmv. "Cuando d niño en niño, no tenia opinión sobre nada., DO tenía costumbre" 
6l "La familia s.igue s.iendo algo que pertenece al puado y es una utopía ... no hay que perder esos moddos" (IbKl, 
BO) 
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supone saber¡S.(. Alicia es quién interroga, quién derennina el itinerario a seguir en las cúuladu. 

Del mismo modo, la mirada de los niños65 en los filmes wendersianos es sin prejuicios. 

Haf!J,"ell añora la inocencia de los niños cuando juegan frente a su casa. Winter entretiene y 

padece a los niños que miran por Muruo en His/on'a de Ushoa. En Pans Texas Hunter acepta 

progresivamente al taciturno Travis, ve en él un espejo, imita los movimientos del padre que 

camina en la acera contraria, días después lo acompañará en la búsqueda de la madre perdida. 

, . 3. 3. Extroño tn titrra extraña 

La identidad de los personajes wendersianos se despliega a partir del dtsamn~. Saberse en el 

lugar no elegido, condicionarse a errar sin rumbo fijo. En El mietÚJ del porlero ante el penal!}, Bloch 

decide abandonar el lugar desde donde ha confonnado su existencia; abandona el campo de 

juego, camina sin rumbo fijo, establece vínculos efimeros con personas circunstanciales.66 

Cassiel comprende que es necesario tener un nombre. se sabe condenado a la exclusión y se 

enreda con delincuentes para conseguir un pasaporte que le penruta poseer una identidad, 

disfruta y padece ser humano, se encuentra Tan kjoS) tan ctrra de los otros. Wilhelrn no puede 

asir la realidad como el desearla 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 Falso movimiento. Eloise 

no pertenece a ningún lugar67
, está aislada del mundo exteriot, encerrada en un lugar al que es 

indiferente, El hotel del millón de dólarts es la prisión al que ha sido arrojada. Wintet regresa a 

Europa después de advertir que Norteamérica no es el edén que había esperado68
• En LA ulra 

esurrlala, Hester Prynne es Olltrider - libre, cótica-; encerrada en una sociedad conservadora que 

la condena a la hoguera por tener creencias divergentes a la comunidad. 

El personaje marca.do por el desarraigo no tiene residencia fija, el hogar es solo una 

escala hacia el siguiente punto de llegada. En Falso movimiento lo acontecido en la casa que 

visita el grupo que acompaña a Wilhelm, es el punto de ruptura de la unidad efimera de 

" Alicia toma una roto a Wmter y le dice "AJ menos de esta manen sabes a lo que te pareces" 
6S "En mis películas, los niños siempre eslin presentes como d sueño de] propio filme, como si fuenn los ojos 
por lo que a mis pdícuhs les gustI..rÚ. minr. Una mirada al mundo sin opinión, una mirada complet2mente 
ontoJ6gica." (Ibld., 57) 
66 Bloch a un individuo en las gradas de un estadio: "¿Ha inlentado alguna vez observar al portero y no ver d 
resto de los jugadores?, resulta di6cil separar M>S ojos dd ba16n, es necesario alejarse" 
17 Tom Tom: "Eloise se movía como una sombra, se podú. ver • través de ella, como si dwmte el día viviera en 
su cuerpo, pero de noche se lo dejaba a otros" 
61 "Después de abandonar NUev2 York todo es igual. Me he vuelto un exlnn;ero hasta p2n mi mismo." 

24 



aspirantes a artistas. En Alicia en las ciHdodu, una vez que Alicia ha sido encontrada por su 

madre, Winter se despide de la niña y le dice que ha decidido visitar a sus padres y de ahí 

continuar su camino. En ellranSCIlrlo delliullpo, Roben se separa de Bruno para visitar la casa de 

su padre, después de una conversación áspera, Bruno utiliza la imprenta familiar para escribirle 

al anciano una página donde le recrimina el sufrimiento que dio a su madre. En el mismo filme, 

Bruno propone a Robert mostrarle la cabaña donde vivió de niño, ambos visitan a un viejo 

amigo de Robert para tomu una moto y viajar por carretera; ya en la cabaña, Bruno encuentra 

debajo de la cama un objeto con el que jugaba cuando niño. En El eslado de las «JSos, Fria 

realiza la búsqueda infructuosa del produccor que no otorga el dinero para terminu la 

producción, en algún momento se detiene en el amino y en una cabina de teléfono da cuenta 

de la enancia nocturna69
• 

En la erroncio se establece una diferenciación entre lo ajeno y lo propio. De Travis no se 

sabe nada de su pasado inmediato salvo que ha caminado varios días70
, cuando Jo llevan a Los 

Angeles, éste individuo pcrtrulnece al margen del diálogo que intenta su hermano; sólo 

menciona Pam Texas, -a putir de una foto, único objeto que le es propio- el nombre de un 

pobb.do donde adquirió un terreno para construir un bogar con Jane y Hunter y donde supone 

que fue concebido por sus padres. Joseph BJoch, deambula de un lado a otro, entra en 

contacto con mujeres hasta que estrangula a la taquillera de un cine sin motivo alguno; la 

enaoru de El mieth del portero anle el pena*, es un icinerario que parece no tener sentido, salvo 

refleju el desierto existencial en el que habita el personaje. 

El trayecto que siguen los personajes wendersianos es sostenido por una sokdad que 

deviene en reflexión. El director de Más aUá de las nI/bes se mueve con base en la contemplación; 

una pueja, el mu, la calle vista a través de la ventana, una mujer con la que sostendrá un 

efimero encuentro 71, La contemplación de Berlín por Cassiel en Tan lejos, Ion mra es un trayecto 

donde él percibe que nadie escucha a nadie, éste ángel desea sentir como los humanos, al igual 

que su amigo DamieL En Falso mot;mit1lto Wilhelm recapitula -en su libro de notas-sobre el 

viaje infructuoso llevado a cabo en compañía de los ottosn. También esta soledad deviene en 

olvido. Los habitantes de El holei del miiMn tk d4lartS se encuentran solos a pesar de intentar vivir 

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

" " Recuú<Wo: DO me siento en casa en ninguna parte. no tengo hogar ni país" 
10 La toma de los pies de Travis pisando la arma del desierto sob[C las vía. de un fer:rocanil es ilustntiva.. 
71 "Se grabó en nú con trágica ironía y cae sob[C todo como la nieve de Joyc:e, sob[C lo vivo Y lo muerto" 
n "Pennanecemos jWltOS en la medida en que nos aJejamo. unos de otros" 
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pertenece el otro. Nadie se enteró de las causas de la muerte de lzzy. La deriva a la que se ha 

arrojado Travis le impide recordar con claridad su vida inmediata, una vez recuperada la 

memoria y unida la familia deberá reconstruirse a sí mismo luchando contra la soledad. Del 

mismo modo, en Falso movimiento Mignon es incapaz de nombrar el mundo, nada se sabe de 

esta adolescente, salvo que vive con un anciano, una suerte de saltimbanqui moderno; este 

anciano es el reverso de la pérdida de la memoria n, y conoce a Wilhelm en el vagón del tren 

que sale de Bonn, el aspirante a escritor se desconcierta cuando ve al anciano sangrar por la 

nariz74
, éste le contará después su historia. 

Un tema constante en la filmografia de Wim \Venders es el advenimiento del mitdtJ. Es 

lo que lleva la comunidad de Salem a mandar a la hoguera a una mujer que plantea algo 

desconocido en LA utra tl((lnala. En Falso movimiento la explicación del futuro suicida a Wilhelm 

y amigos respecto al miedo como causa de la soledad alemana es ilustrativa7S
• Winter dice a 

Alici2 que teme al miedo. En El amigo amtn((lno, T om Ripley registra la misma frase en una 

grabadora76
, La misma sentenci2 en la voz grabada que Tnvisn deja a Hunter cuando lo 

cuando lo reúne con la madre y decide partir. Wim Wenders registra el miedo de Nick Ray'71 

ante la ansiedad provocada por la enfermedad. 

1. J. 4. La ¡pica wendersiana 

La c;'lfiad es el terotorio donde se transcurren las historias de Wenders79
• Los personajes se 

encierran en ella, deambulan, se abren en su geografia. En Tan lejOl, tan cerca, Philip Winte,[ -

ahora convertido en detective- afinna que la abulia humana es debida al sedenransmo que 

'73 La lucha contra el olvido es un tema que Wenden ha desarrollado principalmente en sus docwnentiles; el 
testimonio de Nick Ray en &~ RJbn ti a,p:a; el son cubano de los ancianos en BImIlI Virta S«ioI CiNJ" la 
esencia del cine a trav~s de la visión de realizadores contemporáneos en Cwn10 666; el mundo de Oxu en T o.g. 
Ga, entre otros. 
74 "¿Quemí saber porqu~ me sangra b. nari2? Es el recuerdo" 
7S "En mi opinión se encuentra mis oculta y es mis dolorosa que en otras partes. El quitá a partir de la historia 
de las ideas en este pals, la razón por b. cual todos están orientados hacia concepciones de vida que les pennibll 
vencer el miedo" 
7' "6 de diciembre de 1976, nada que temu s¡,¡}vo el miedo" 
n "Tu lugar esti aliado de tu IIllidre. Yo los he sepando, abad debo reunirlos. Pero no puedo permanecer con 
ustedes, no podría sanar 10 que pasado. Y ahora tengo miedo de no poder enfrentar el miedo" 
71 "Hoy, Susan le ha pregunt2do al médico como puede uno donúnar el miedo, ¿Le preguntó por ella o por nu? Él 
me observo y dijo: mediante la confrontación" 
79 "Esto es lo que espero de una ciudad. que me sacuda a cada paso que doy ... siempre se aspira ji un sistema 
cerndo pero 10 interesante nace en las fugas, de la perdida repentina de control. Cuando las cosas se suceden sin 
fisuras. queda poco espacio para la uperie:n.cia." (Ibid., 146) 
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provocan las urbestlO
• En El miedo del porlero ante ti ptnalty Joseph Bloch es el extranjero que 

vagabundea por la calles de la ciudad en la víspera de cometer un delico sin motivo 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. \Vinter 

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 arreglará 

proyectores en días siguiences, pan. saber en donde dejarlo. Sam, Claite, los asaltantes, el 

detective, el amante abandonado se persiguen por Paris, Lisboa, Nueva Cork, Australia; una 

suerte de diario de ruta, una odisea Hasta el fin tÚl mllndo. En Alas del deseo Berlín es una suerte 

de frontera, zona de encuentros donde Damiel encuentra el cUco -enclavado en el bueco que 

dejuon edificios derribados por los aliados" - que cobija a la mujer de alas artificiales que 0 0 

sience arraigo por la ciudad. Ciudad de oavegances, Usboa da lugar a una hisloria que aborde la 

contemplación, con sus casas de frence al río Tajo, con las personas filmadas por Ftitz siempre 

mirando, divisando el horizonte. Tokio ya no es la ciudad tranquila sobre la que Ozu realizaba 

una suerte de filmación zen, es algo que Wenders intenta recuperar en Tokio-Ga. Lo mismo 

sucede en Bllena Visla Social Clllb donde Wim registra lo atemporal de La Habana; las calles, la 

gente a pie, los músicos y la relación con su entorno. 

El trayecto wendersiano atiende a la arquitectuta del paisaj?, que lleva en sí la esencia 

del movimiento. La panorámica sobre el cañón del desierto texano es la entrada al amor 

revelado en Pan·s Texas.aJ
• En Wenders los personajes se funden con el paisaje, que está en 

correspondencia con el sentir del que transita por ellos. La vacuidad de Wilhelm en el mirador, 

de Joseph Bloch en la enancia ciarlina. La fusión de los ángeles con el cielo, los recuerdos de 

la guena de alemanes huyendo, la levedad de los malabaristas con el vacío, también Cassiel 

padece esto84 en Alas del deStO y Tan lejos, tan arra. Lo agreste del terreno australiano, que es 

frontera y destino en Hasla el fin del mllndo. El camino es la salida de una ciudad para internarse 

10 "Algun2 vez los nÓ.m,das se aburrieron tanto que dijeron: constru~os ciudades aquí y aJü ... de tal modo que 
nuestro c:anS2nOo quede en 12s plans y en b s cdIes, en las casas y los departllmentos Estamos vados y acabados, 
lCómo se le llama a eso? Perseguir al viento" 
11 "Estas superficies vadas son como heridas y la ciudad me gusta por sus heridas. Tnnsmiten mis historia que 
cualquier libro o documento .... tenía la sensación de que esta ciudad puede describirse mejor por )os espacios 
vados que por los nenos" (lbíd., t 22) 
12 ''El paisaje como un personaje mis de la escem. UI12 calI~ un frente de fachadas, una montaña, un puente, un 
río,lo que sea, siempre son algo más que un "fondo". También poseen UIl2; historia, una personalidad Influyen en 
iDs cancteres hwnllnoS que se mueven sobre este fondo" (lbKt., 120) 
l) "Si resu1tó un2 película 2 color como nunca :antes b había realizado, fue ÚlliC2mente porque procuramos 
rendirle justicia a los paisajes" (Wenden en Boujut, 199) 
.. E l tiempo le sentencia "si quieres nubes, no puedes olvidar el viento" 
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en otra, Philip y Alicia van de barrio en barrioes buscando la casa familiar que debiera ser el fin 

del peregrinaje. 

El movimiento por las ciudades es revelado por los medios de lransportl" a través de la 

autopista, del cielo, del rio. El barco por el que viajan su pesar Damiel y los malabaristas ante la 

muerte de Cassiel en Tan kJiu, tan arra. El avión que revela las nubes en casi la totalidad de los 

filmes de Wenders. Peter Falk., ángel caído transformado en actor arriba a Berlín desde los 

cielos. E l tren es lugar de encuentro entre Lestes, Mignon y Wilhelm, que presagia el Falso 

movimiento. El tranlCNrro rkl tiempo da lugar a la correspondencia de la geogr.¡fia interior coo el 

camino transitado; el camión~habitación de Bruno que recorre la frontera alemana con Robert. 

El viaje de Robert en auro tennina ahogándose en el no y señala el naufragio sentimental del 

que proviene el pediatra. El automóvil es el habitáculo personal que sirve disertar sobre el 

sentido del arte, como Fria y Joe en El estatkJ rk las &OIO!. Se conocen las carreteras de Europa a 

través del parabrisas del auto de Winter hasta su llegada a Lilboo. Las autopistas de 

Norteamérica a través del parabrisas de Winter en Alüia en lal c;,uiodu, de Walter llevando a 

Travis de Texas a Los Angeles. 

Esta arquitectura de lo visible impele a rrgUlror o evaluar kJ ptrribitkJ por los sentidos. 

Winter atrapa la atmósfera - "los sonidos que brillan" - de la ciudad de 1.i.sboa. Skinner intenta 

descubrir la verdad grabando las conversaciones del Hotel tkl millón tk dólmu, sin embargo 

descubre una debilidad interior que no conocía. Wilbelm y Winter registran lo que acontece en 

un cuaderno, éste último toma fotografias pan descubrir el paisaje y encontrar la historia 

americana en Alicia en /os ciudades. R2y es el Big Brother de El final rk /o violencia que mira desde 

el observatorio clandestino -panóptico- el llanto de una mujer, los gestos de los delincuentes, 

un crimen que nunca se sabe quién 10 comete. Las cámaras son testigo del crimen que ha 

cometido Jonathao Zimmeanan en El amibJ americano. Sam graba imágenes para recuperar el 

sentido perdido por su madre ciega en HaJl4 el ji" del m"IIdo; en el mismo filme, Eugene registra 

en la máquina de escribir la historia que acontece y que ha seguido desde que Claire huyó del 

hogar que habitaban. 

ti Alicia se desilusiona al ver como ha cambiado el lugar donde vivía la abuela: "Los lugues vacíos parecen las 
tumbu de las casas" 
" "Los signos del paisaje se ven caw vez menos. AnICS esta regiones inabarcables se cnuaban en coche; después 
llegaron los trenes, desde donde se contempbba el paisaje con otn. velocidad; y, más tarde,1os aviones, desde 10s 
cuales finalmente ya no se puede ver bien ni un 5010 signo ".(Wenden, 2005:163) 
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La miradt!' es otro de los ejes fundamentales de la obra filmica de \Venders. Bruno 

repara dispositivos mecánicos a través de los cuales se despliega en la pantalla un sentido del 

mundo en El transcurso tÚI tiuf/po. Philip \Vinter intenta atrapar la esencia de lo que percibe a 

través del lente de la cámara fotográfica- en Alicia en Ja.r ciudatÚs, En Húlona tÚ Lisboa, Fotz 

Muruo experimenta con una nueva visión --el video- que pennita caprurar la imagen en sí 

misma -utópica- sin la intervención del realizador. Wiro Wenders aprehende la finitud de la 

existencia humana con la venia del moribundo Nicholas Rayen Rtlómpago sobre el agua. Joseph 

Bloch se encuentra en una posición -la de portm>- que pennite observar todo 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 montaña Ray 

descubre un acontecimiento que teani.n.aní con el ejercicio de la violencia -simbólica- por parte 

de un productor hollywodense. En HaJla el fin del mllndo Heruy Farber es el cientÍfico 

obsesionado por revelar los secretos inmanentes al sentido de la mirada, En Falso movimiento 

Wilhelm describe a Therese que posee una foona particular de leerl!9 el paisaje, En Parir T exaJ 

J ane se ofrece al otro lado del espejo a la mirada de los vouyeurs que la frecuentan en el pup­

lhow. Travis, Mignon y Toro Torn -Paril Texas, Fa/¡o movimiento, Hotel del millón de dólares 

respectivamente- son los observadores sonámbulos de una realidad en la que dificilmente 

pueden intervenir, percibir con todos los sentidos aún cuando se dificulte enunciar lo visto. 

El trayecto del personaje wendersiano está inmerso en la !pieJO. Distintos 

acontecimientos que se concatenan UDOS con los otros para formar un todo. 

Itteductiblemente, los protagonistas se encuentran en un punto y son llevados a otro, En Paris 

TtxaJ. Travis es encontrado por el hermano que lo impulsa a afrontar su destino. Damiel y 

Cassiel son testigos del periplo humano91 en la ciudad de Berlín. Jonathan es sacado del lugar 

apacible donde trabaja por Ripley. ti a",i§J Il11Imcano. un Fausto que le ofrece una posible 

salvación a cambio de ofrendar su conciencia. Winter es llevado pOI las circunstancias a 

rI "Lo fantí.stico de ver es que, a diferencia del penSIlt. no incluye ninguna opinión sobre las COSIlS ... el sinónimo 
más heanoso de ver es "percibir" (wahmehmen). porque contiene la palab['ll verdadero (wahr). Ver es sumergirse 
en el mundo, pensar siempre es distanciarse" (Ibíd., 61) 
• "El tomar fotognfias tiene algo que ver con los exímenes, mientras espero que la imAgen se ruele, con 
frecuencia me atrapa WlIl extraña senu.dón de impaciencia. Las imágenes una vez reveladas, son de nuevo 
recuperadas y rebasadas por b realidad" 
""rengo una especie de visión erótica: DO escribo sólo lo observado sino lo experimentado" 
70 En algunos autores se sude equiparar la épica con la epopeya, ésta última tiene ciertas características para 
Aristóteles: tiene una secuencia episódiC1l, se intentan nllttllt vuios sucesos a la vez, se sirve de Jo inexpliable, que 
a su vez puede engendrar lo inexplicable". 
'1 ''En las colinas, un anciano le leía la Odisea a un niño y d joven dejó de pestañear" 
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ciudades en las que no terna contemplado ir; al fina~ la historia que deseaba escribir la ha 

vivido, la búsqueda ha sido la bitácora de viaje. La épica wendersiana se revela en términos de 

viaje. En EllronsCllrJo ckl tiuHpo Robert cuenta a Bruno la visión itinerante92 de un niño que 

observó tiempo atrás. El vagabundeo pleno de Bruno no tiene objetivo particular salvo el de 

realizar una travesía por la arqueología del cine, que es el pretexto para estar siempre en el 

camino. Sin embargo, para Roben y Bruno la Odisea deviene en llíada, dan cuenta que hao 

viajado por un espacio acotado; el camión de Bruno no puede avanzar más porque han llegado 

a la frontera con la Alemania socialista, lo que los lleva a la cabaña donde serán separados. En 

El jiflal ck la t'Z'olencia, Mike Max será arrancado de su vida confortable para emprender el viaje 

por la recuperación del tiempo perdido. Sam es el Ulises en búsqueda perperua, en el tniyecto 

oye el canto de las sirenas -Claire-, se enfrenta a criaturas que intentan destrui.clo -los 

delincuentes que desean esas imágenes. Los personajes wendersianos atraviesan por vicisitudes 

que los conducen de uo punto a otro, que necesariamente implica un ejercicio de la mirad2, 

una traslación que los funde con la escenografia natural o urbana por la que transitan; las más 

de las veces terminan su búsqueda regresando al lugar -a veces geográfico, a veces espir:itual­

de donde partieron, y de ahí una nueva búsqueda, 93 has/a tI jin ckl mllncW. 

92 "Había un niño para quién las líneas el'llJ1 caminos por las que se movían las letras gracias a la motocicleta que 
en un Upiz" 
" "La partida lacia lo desconocido incluye wnbtén a priori un. retomo al mismo lugu. Toda búsqueda de algo 
lemUna, quid inevitablemente, en la obligación de descubrir en uno mismo lo que se está buscando en otra partc. 
La búsqueda es un lema absolutamente romántico." (Ibkl., 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 múJtiples motivos y directrices: seguir las huellas del animal que 

servirá de alimento; mirar el viento y las estrellas '1ue llevarán a la tierra prometida o al lugar 

donde se habrá de vivir; emprender una travesía que lleve a conquis tar lo que posee el otro. El 

periplo también es el lugar de encuentro con la alteridad, un espacio y un tiempo que sirve para 

aprehender la realidad de cierta manera. Este apartado intenta exploru algunas perspectivas 

que involucra el desarrollo de la travesía en el mundo contemporáneo. 

2.1. Ontologia trashumante. 

La ttavesía es campo '1ue arar para descubrir 10 ontológico. Ciertos hombres recorren cam.inos 

para revelar lo otro, lo de sí mismos. Esta perspectiva ontológica es la comprensión del ser en 

sí (Steiner, 1999:156); Martin Heidegger establece que el Ser habita en todo ente,94 entonces es 

tarea del hombre -ente· interrogar su propio ser -Sei,,- para devenir Dasein, un "ser-ah""; 

donde "ah!" es el arroigo del Das,in en la materialidad cotidiana del mundo" (Ibíd., 159). Lo 

que interesa a Heidegger es encontrar el sentido del Ser, interrogar su carácter tempóreo -dado 

por su inmanencia-, ya que el Ser vive el tiempo, no en él; el sentido del Ser es comprendido por 

elli,mpo: 

Concebido genuinamente como el horizonte de toda comprensión del ser y de todo modo de 

interpretarlo. (Heidegger, 2002041) 

Cuando un 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 sí 

mismo, este Dasein -del viajero- solo es comprensible a sí mismo desde su existencia: 

Desde una posibilidad de sí mismo: de ser si mismo o de no serlo. El Dasein, o bien ha 

escogido por si mismo estas posibilidades, o bien ha ido a parar en ellas, o bien ha crecido en 

ellas desde siempre. (Ibíd, 35) 

" En b 6losow tradicionaJ hay una distinción entn: entes (mundo m2terial) y su (lo intangible), ti proyecto de 
Heidegger en S"'.J TimtpD estableda romper con estJ. perspectiva que ha propicUdo ti olvido dtl ser. FJ filósofo 
alemán abreva de una tradición fenomenológica con raíces en Husserl -dd que Heidegger fue disópulo- para 
extender su pensamiento hasta filósofos como Arendt, Sartre, Leviru.s, entre otros. 
9S Este mundo es ti de lo humano y no necesariamente ti de !Ja Mturaleza. 
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Sólo el hombre ex -isle porque sólo él puede comprender el ser. La comprensión del Dasein es 

algo que habita al hombre en sí mismo, es la casa propia, el esta(/() de prtmtle (Steiner, 110), un 

existir constante que siempre ti. El itinerante comprende el lugar que transita por el mero 

hecho de ser-tn-.el-mNn(/(), que no es tanto la ocupación de un espacio sino habitar --echar tierra, 

enraizarse- el mundo, detenrunado por el hecho de ser. Esta vinculación entre la identidad 

existenciaria y la noción de mundo es lo que confiere intimidad al Dasein con su mundo; tal 

interioridad es la más de las veces inconsciente y sólo será abierta por medio del conocimiento; 

el conocer: es un modo de ser del Dasein como ser en el mun(/(); es una foana de ser con el mundo, 

de vivir dentro de él, es así que el Dasein sólo conoce cuando aprehende la realidad (lbíd., 161 -

162); durante el trayecto de un viaje el paisaje muítimo puede revelar aspectos distintos de su 

ser al Dasein, pero no como unidad homogénea; a ratos la corriente es vasta, a ratos 

insignificante. Las foanas de eslar en el mNndtJ dd Dasein - itinerante- presentan distintas 

manifestaciones: 

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

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

Si el viajero no se detiene a interrogarse por el mundo durante su itinerancia no comprende la 

existencia del ser de los entes que percibe, las preguntas que se hace no pueden ser resueltas de 

manera inmediata, pero es importante para este Dasein mantenerlas vivas por medio de la 

ts(t(chay el diálogo (Rivero. 2001:95) como lo apunta Heidegger el DaIein debe: 

Abrir los oídos, hacemos libres para lo que se nos asigna en la tradición como ser del cote. 

(Steiner. 88) 

Esta esCNcha requiere guardar silencio ante el llamado de todo lo que es, pero sólo aquél que es 

capaz de enunciar el mundo puede realizar tal empresa, este silencio no es equivalente a un 

mutismo (Rivera, 96), entonces la incorporación de lo escuchado podrá establecer una 

corresponsabilidad con este lla.mado del ser que implicará la transmisión de un mensaje que 

surge del asombro, este es la disposición para la cual se abre el ser del ente, estableciendo con la 

alteridad una relación de audición (Steiner, 90-91). El viajero que se pregunta por 10 otro, por 
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lo de s~ no es el dueño único del encuentro -calDo supondria todo aquel que realiza la 

pregunta para la cual tiene que haber respuesta-; se abre a la pregunta para convertirse en el 

espacio abierto de la interrogación (Ibíd., 123). La reflexión implícita que lleva la tiCllcha 

determina una ontología que implica pensar y aprehender el ente de las cosas, donde cada 

presencia -la montaña, el caballo, la vela izada- vista con avidez novedosa -'<lsombro- y 

pensada a /ravis se transforma en un cJoro, un Uch/Nn,!; en el cual el ser se ilwnina, se manifiesta 

como luz a sí mismo (Ibíd., 139) Este ser revelado se manifiesta como no oculto sólo denfIo 

del ser que habita y hará aparecer su imagen -por tanto revelarse- sólo por la disposición del 

trashumante de-tenerse y permitir su develamiento. 

En el andar del periplo, el Dasein puede sentir cierto pesar al interrogar -este preguntar 

viene a ser una suerte de contemplación 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 sólo por el viajero 

sino también por la comunidad con la que convive; intuye que no es su conciencia la que 

construye el mundo96
, que ha sido arrojado al mundo sin conocimiento previo y este mundo 

estaba ya ames del Dasein y seguirá después de él; este titado dl Jec/o es el que entrega al 

itinerante a la responsabilidad de una rcalidad que es un ser ante MS ojos que habrá de intentar 

descubrir; el ser del árbol, el ser de la comunidad urbana son el ser a la mano del Dasein, significa 

que lo cotidiano se encuentra disponible (Sleiner, 164-168). Entonces es tarea del Dasein 

itinerame descubrir el ser de las cosas. El estado dlytdo es importante para el revewruento del 

Dasein que al ser atTOJ'ado se encuentra con los otros en e.1 mundo; la facticidad del s"-ahí es 

entender la existencia de los otros. Existir del Dasein es ser con. Habitar con ottos el mundo. 

Sin embargo, en esta proximidad con los otros, en este .ttr-con.fJtrrJ-«JlidilJllo, el Dasn'n no 

llega a ser sí mismo singular, único, ya que vive de acuerdo con el Nnrr. 

Todos son el otro y ninguno él mismo. El 'uno' con el que se responde a la pregunta del 'quién' 

del 'ser ahí' cotidiano, es el 'nadie' al que se ha entregado en cada caso ya todo 'ser alu" en el 

'ser uno entre otros'. (Steinu, 171) 

Este Nno" son las posibilidades del Dasein dentro de una colectividad constituida por afIaS 

Dasein, y que determinará las acciones del mismo; la relación entre el l/no y el viajero se puede 

" Esta .fumación de Heidegger es vit2l pan la compreúóo. dd lenguaje, no exisle conocinUento fuera de) lenguaje 
y este no se produce sin una relación dial6gK:a con los otros.. 
97 Este JIffO es un sujeto impersonal que se corporiza en fnses t2les como "dicen que". "se. de.be", entre otras. 
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manifesrar de diversas (onnas; realizar el periplo de acuerdo a lo trazado por la colectividad; 

yendo al lugar sagrado para encontrar las raíces y reforzar la identidad; yendo al sitio turístico 

de moda para veranear. Sin embargo, esta relación con ellllto es condición para que el Da¡tin se 

encuentre a sí mismo; si el trashumante -que busca el sentido del trayecto- viaja de acuerdo con 

el "uno" puede experimentar la an¡,JI-angusna, ansiedad-, por la imposibilidad de comprender 

el desa.rrollo de los acontecimientos, de tener pleno encuentro con el ser de las cosas, por la 

nada que se revela (Tbíd., 174). Está existencia llevada en ténninos del uno implica un eslatkJ de 

ralebJ, que paradójicamente es condición de la existencia, ya que la toma de conciencia de la 

improPiedad de su ser-en-el-fmmebJ provoca en el viajero una extrañeza, un desarraigo telúrico de la 

angsl que hace que el Dasein se enfrente a la disyuntiva de ser libre o no serlo (Ibíd., 180-182), 

esta insatisfacción y deseo generan la posibilidad de so,!!, de la C1Ira del uno. 

El itinerante que ha encontrado el sentido de su recorrido -lo que buscaba, la inutilidad 

de la huida-, se convierte en un ser-rrlatilJO-oljin que se intenta realizarse y oponerse a la inercia -

generada por el movimiento sin punto de llegada, por ejemplo-; comprende la finitud de su 

existencia -en virtud de la muerte real o espiritual de lo otro, espiritual de sí mismo-, este 

devenir ontológico hace concreta la temporalidad del Dasein del trashumante (Steiner, 190-

191), mudándose en un JeN rlah·vamenle-a-lo·mllerle que busca la transmisión del mensaje que le 

ha sido develado en la escucha del mundo. 

Es en el ti/mio de .Julo que el Dasein pro:}'tda su existencia; en el mundo al cual ha sido 

arrojado vive con otros y a partir de esta relación entenden el hecho existenciario, realizado en 

el movimiento hacia el olro, el periplo deviene un desplazamiento implícito en la C1Ira, una 

&'Om J/>6nsabilidad ante el mundo, una solicitación al futuro que viene a darle una lógica y una 

dilección a lo que fue y a lo que está por Seto (Ibíd., 196-197) 

La experiencia del Dasein en el mundo no es en solitario, la &'OmJ/>6nJabilidad anle se significa en 

un encuentro con el Otro, que sin embargo no es idéntico al sí mismo. Ernmanuel Levinas 

establece que en esta experiencia heterónoma!lll el movimiento hacia el Otro no regresa al punto 

de partida (Levinas, 2000: 53); el viaje se presenta heterogéneo respecto a una búsqueda que se 

pretende sea d lugar del encuentro de lo idéntico, la construcción de tal periplo es: 

" Con la fenomenología, d tema dd otro <h un vuelco ético; en b intenubjetividad -Husserl habb de LnnuMII, 
mundo de vida-, d otro me concierne y yo le concierno. En la ética heterónoma propuesta por Levinas, esta 
deriva dd encuentro del su;eto con el mundo y de su responsabilidad para con el otro. 
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La Obro pensada radicalmente es en efecto un movimiento de lo Mismo que va hacia lo Otro 

sin regresar jamás a lo Mismo. (Ibíd., 54) 

Esta Obra - la construcción, el proyecto de viaje- implica un movimiento que es no retomo al 

punto de origen, desplazamiento vectorial que no tel:tTlina en la consecución del objetivo 

trazado sino que va más aUá de las expectativas del trashumante. La itinerancia como 

encuentro se emprende por un Dmo del aIro 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 aún conera su voluntad, tal es el caso de los migrantes-, y es así cuando el 

viaje puede atisbar cierta responsabilidad por lo aIro. ya que ha sido realizado por voluntad 

propia. 

Para el viajero, el lugar de tránsiro esta presente en un conjunto cultural, el paisaje se 

significa a sí mismo culturalrnente, se revela horizontalmente a partir del mundo histórico en el 

que se haya inmerso y que descubre los horizontes de este mundo (Ibíd., 59). La presencia del 

Olro abn IIna entrada en el ser del itinerante, que descubre el recuerdo, descubre la futucidad del 

erayecto. Tal fenómeno de aparición es el roslro, la. epifanía99 del rostro es la visilación, fenómeno 

que es manifestación de vida consistente en: 

Deshacer la foana en la. cwl todo enle, cuando entra en la. irunanencia, o sea, cuando se expone 

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

Esta apertura es un develamiento contingente, tal visitación fenoménica de lo airo en el viaje 

entra a partir de cierta exerañeza que comporta una exigencia al itinerante respecto del 

ambiente; ciertas situaciones - por tamo, comunión con personas- hacen una solicitación que 

es un llamado a asumir la. responsabilidad de los acontecimientos. Es la. interpelación -y por 

tanto inten:ogación- de la alteridad que significa un orden de la presencia, una intimación a 

responder la solicitación. Es así que ser Yo significa no poder despojarse de la rrJj>on.robilidad 

(Ibíd., 63); el trashwnante es impelido a ser solidario con los demás, a acudir en su auxilio, esto 

99 Levinas I.b~V1o de 12 tradición judeocmtiana para c.oostruir .u 61oso6a; la epifanía e. la fiesta de ios $2nto. reyes 
de) 6 de enero, que significa para la ttadk:ión occident2J una suerte de I.pertun., de anuncio del mundo, que el a la 
vez invitación e inclusión de los otro. -simbolizados en las caracletÍ.ticas irunanemel 2 la figun de cada rey 
mago. 
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provoca un movimiento ético en la conciencia que lo sacude de sí mismo para proyectad o 

hacia lo Otro. 

Este rostro es en cierto modo abstracto, es un corte del tiempo que concierne al mundo, 

pero que no termina por absorberse en la conciencia del recorrido. Este más allá de donde 

proviene el rostro significa en tanto huella (lbíd., 67) que no es un signo cualquiera pero se 

desempeña como tal; es la marca, el lugar, el vestigio de la actividad realizada por los otros, 

implica la concatenación de los acontecimientos para develarse uno a uno, y sin embargo esta 

huella está exenta de toda intención por parte de lo Otro hacia d sujeto: 

Q uién ha dejado huellas borrando las propias huellas no ha querido decir 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 Qbíd., 70) 

La hllella 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 tierra, respirar un 

ambiente similar al de la época evocada; la huelJo se convierte así en la inserción del espacio en 

el tiempo, el punto en el cual el mundo se inclina hacia un pasado y un tiempo. Pero esta huella 

no se agota en el pasado distante, la historia colectiva y singular se va construyendo: 

Es en la huella del Otro donde el rostto reluce: aquello que está presente en él se está 

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 el mundo, ella es la 

perturbación misma que se imprime ... que se grava (Ibíd., 73) 

El movimiento hacia lo Otro es provocado por la visitación y la trascendencia del ros/ro, ya que su 

huella esta en la ekidoJoo. Esta ekidod esta en la alteridad del ser, que significa ir hacia los otros 

que se encuentran en la hue/Ia. 

100 Estl deidad es una tercen pusona, que escapa a la relación bipolar entre d sujeto y lo Otro, la e.kidad es Él 
inmanente y no trascendente. Pensamos que está eJeK1ad es el ser que habita en todo ente y que sólo sen. revelado 
por la entrada abierta en la visitación dd rostro. 
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El viajero como ler en el mundo se da por la condición de enmenlro y vínculo entre sujetos, tales 

vínculos parten de reconocer que el otro es diferente, de explorar lo inexpugnable del territorio 

compartido durante el trayecto. Dado que el viajero esta dispuesto a responder a la visilocWn del 

rollro -del paisaje, del lugar-, suspende la conciencia de sí para eJCl/char el mundo y volcarse 

hacia el exterior, donde el itinerame reconoce su ser a partir de la proximidad con el otro; 

deviene en un ler para que adquiere mponlobilidad y Cllro de sí mismo, proceso en construcción 

durante la travesía. 

2.2. El camino y la gesta. 

El deslumbramiento y el miedo inundan los relatos de los antiguos viajeros, su relación con el 

espacio y la dinámica del movimiento. Tierras lejanas y oscuras donde habitan seres 

amenazantes que ocultan la recompensa -el conocimiento buscado- al trayecto emprendido. 

Aquel que ha iniciado la travesía no lo hace "desnudo", lleva en su "equipaje" el deseo y la 

experiencia acumulados, los sueños imaginarios de la sociedad en que vive o a la que aspira. 

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

colectivas, que detenninan su aprehensión del mundo 101. Para Gilbert Durand el imaginan"o es: 

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

impentivos pulsional .. delsujelo. (D=d, 2(}()4,44) 

En el viaje estos imperativos actúan como la fuerza telúrica que lleva al sujeto a desplazarse de 

su cotidianeidad para lanzarse a la búsqueda de un objetivo; sea individual o colectivo. El 

universo de estas imágenes se agrupa en dos grandes regímenes -el diurno lO¡ y el nocturno lM_ 

las constelaciones simbólicas de la humanidad que intentan responder las grandes preguntas 

por el hombre, su relación con la alterida~ con el tiempo (Verjat, 1989:15), tales respuestas 

101 El decir, la construcción de las acciones., vínculos, creencias, afecciones y certezas sobre d muodo que le. 
rode. 
lO¡ A este rtg;men le corresponden las trtn«tNnu IfSNi!{!JIWMfIJJ, esto es, la idealización, la simettía, la antítesis; la 
justi6cación viene dada por la exclusión de k>s contr:u:ios cuya dominante es la postum del bolDo erectus. Elte 
régimen ea el patriaraJ que neutnlin el poder fundador de 10 femenino orientándolo como fueaa desttuctol'll. A 
la vez implica un conflicto -separación. distincióo- con el entorno. 
'os Elte régimen es una respuesta. la angustia generada por el diurno; le. corresponden las lIIr'rIt:tIIt'W si"tllkas que 
implican la coincidencia de cootnrios. el progreso óclico y las UInKtJtnu ",útÑiJJ que 100 las de repecicióo Y 
perseverancia. Este régimen busca la unión y la confusión. 
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vienen a ser los milos. La generalización dinámica y afectiva de la imagen es un estjllemo'O# 

condensado en los /"tia/Ol que expresan el mito. Estos relatos tienen un carácter revelador, ya 

que: 

Toda obra es demiútgica: crea mediante palabras y frases, "un cielo nuevo y una tierra nueva". 

(Dunnd, 1989,22) 

En el rigimm diurno -el de la antítesis del orden y el desorden, de la luz y las tinieblas· se da una 

calda abismal para después dar paso a una valoración de esta negatividad. Entre los símbolos 

representados en estos esquemas, para el caso del viaje podemos destacar la primera epifanía 

de la muerte, el agua: 

El agua sombría es devenir hídrico. El agua que corre es ama.Ig2. invitación al viaje sin regreso: 

uno nunca se baña dos veces en el mismo tÍo y este nunca remonta a su fuente. El agua que 

corre es la figura. de lo irrevocable (Dunnd, 2004:1(0) 

Así, en el cine expresionista alemán, el vampiro Nosftralll (Mumau, 1922) llega por agua a 

Bremen, la peste que se desprende de las tinieblas se ha apoderado de la ciudad y sus 

habitantes. En los relatos clásicos, el mar, el óo. el lago. son los lugares oscuros y profundos de 

extravío para el viajero; donde puede ser tentado por el llamado de las sirenas -Ulises-, así 

como también es el pasaje que recorre para bajar a los infiernos -Dante-; en su devenir, en su 

canícter témpico, el agua conlleva situaciones que pueden tenninar abruptamente la travesía o 

demorarla. 

Una de las epifanías ante la angustia humana es la caída¡ la gravedad, la rapidez del 

movimiento y la aceleración hacia las tinieblas (Ibíd., 11 7); esta experiencia del miedo, de 

advertir la consecuencia inevitable que sucede al impulso idealizado, es el aspecto terrible del 

tiempo que corta inevitablemente el trayecto. En PaiJoje en la "iebla (Angelopoulos, 1988). dos 

niños griegos parten hacia Alemania en busca de un padre que no han conocido, el miedo 

parece no frenarlos para alcanzar este sueño, sin embargo en este viaje iniciático 

experimentarán la caída de la esperanza al saber que la figura paterna fue invento de la madre. 

Por otro lado. la oset"sió1t: 

104 Ourand refiect: que el esquema es la unión entre los gestos inconscientes, entre los re8ejas y las sensaciones; 
por otro bdo, se rebciom con el "símbolo funcional" en Piaget y "el símbolo motor" en Bachehtd. 
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Constituye el viaje en s~ el viaje imaginario más real de todos, con que sueña la nostalgia innata 

de la verticalidad pura, del deseo de evasión a1 sitio hiper, supra, celes te. (Ibíd., 134) 

Esta ascensión se cristaliza en el ala, la simbolización de la verticalidad, de la cual el ave no es 

más que su artefacto; el ala encama la idea de purificación, es la mensajera de la voluntad 

ascensional, de la búsqueda de la perfección del ser, del mismo modo el avión en las sociedades 

industriales es la liberación del sueño de poder y purificación (lbíd., 136-138) dado por una 

mirada ligada al arquetipo lurninoso-visuallWnada por Bachelard con/tmplación monárquica (Ibíd., 

142) que genera una cercanía con el ciclo, la tradición 

Semítico-cristiana nos muestn. que La multiplicación de Las alas es símbolo de pureza ( . .. ) La 

pureza celeste es el carácter moral del vuelo ( ... ) el arquetipo profundo de la ensoñación del 

vuelo no es el pájaro animal sino el ángel, y que tO<b elevación es isomorfa de una purificación, 

por ser esencialmente angélica. (Ibíd., 139) 

Esta figuración ascensional llevó a los seres humanos a imaginar -y realizar- un viaje que 

implicua 12 contemplación del mundo desde arriba, y que fue motor del desarrollo tecnológico 

que provocó la construcción del globo aerostático, del avión después. Ésta verticalidad se 

produce en la sustancia del esquema ascensional: el me, el viaje por este elemento provoca una 

ilwninación que conlleva el deseo de desligarse; tal ligadura es el arquetipo de la situación de 

encadenamiento del hombre - viajero- al mundo (Ibíd., 173). 

Eo el riginttn nocturno de la imagen entramos en otra de las fases del trayecto, que es la 

inversión de lo negativo encunacb. en la figura del barr¡lImJ, que comporu.: 

Un papel ctónico-funuario, pasa los muertos del otro lado del óo infernal ( .. . ) Es Cristo 

"transportado" por la muerte quien transforma e invierte el sentido de la propia muerte. Cristo 

acompaña a los mortales en el viaje. (Ibíd., 212) 

La imagen protectora de un guía durante el viaje es necesaria para afrontar los peligros del 

pasaje por lugares tenebrosos, ayuda a tranquilizar la transición hacia la muerte, que es el viaje 

último. Nadie conduce a William Blake en Hombrr ",,,mo Oarmusch, 1995); un viaje iniciático en 

el que la muerte es el pasaje hacia otra vida, para la cual el indio habrá de preparar al hombre 
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blanco. Los símbolos de la intimidad son el reflejo de esta retroacción a la finitud humana que 

aparece en los momentos de extravío y desamigo del itinerante; uno de ellos es la iJla, una 

suerte Jonás geográfico, un exilio que implica un retomo a la madre (lbíd., 248); el hábitat 

cavemaM C2sa es el refugio de los peligros que el ttashUIruUlte encuentra en el camino: 

La tolJtf1l0 es la avidad geogri6a perfecta, la avidad dc:l arquetipo ( ... ) lugar mágico donde las 

tinieblas pueden revalorizarse en noche. ( . .. ) La cw-o constituye un microcosmos secundario 

( .. . ) la casa redobla, sobredetennina la personalidad de quién la habita. (Ibíd., 251) 

Para el trashumante, el hábitat es una escala en la ruta; las catJtrna! fueron para el cazador -

recolector no sólo el lugar de refugio del poder de la natuNleza, también fueron el sitio de 

reunión del clan donde se generaron los primeros relatos, en este espacio el chamán contó al 

grupo el lugar de donde venían y el lugar a donde debÍ20 clirigi<.e. El viajero contempocioeo 

hace una parada en la travesía para visitar la taJa donde vivió él. sus ancestros o aquellos de los 

que sigue sus huellas; por otro lado, los espacios insulares tienen la característica de la 

ubicuidad, algunos viajeros llegan a sentirse en casa en cualquier lugar; los musulmanes 

nómades cuando oran con dirección a la Meca son un ejemplo. Otros espacios insulares son el 

símbolo de la separación, del ténnino de la travesía; después de largas batallas en la antigua 

Yugoslavia, UmkWONnd (Kusturica, 1995) concluye con la imagen de Blaky y Marko -<¡ue han 

perecidoM departiendo una tertulia a bordo de una isla que se separa del resto del continente, 

metáfora del conflicto que fragmentó a los eslavos. Por otro lado, la intimidad Y su 

redoblamiento toman como símbolo primordial la casa sobre el agua; la barra, la 1IIlvt: 

La dicha de navegar siempre está amenazada por el miedo a naufragar. pero son los valores de 

la intimidad los que triunfan y "salvan" a Moisés de las vicisitudes del viaje ( ... ) el arquetipo 

tranquilizador del asco protector, de la nave cerrada, del habitáculo. (lbíd, 258) 

Filztamz/J. (Henog, 1982) constituye la grao épica del navío en la cioematogtllfio; el personaje 

principal es guiado por d impulso vital de navegar a contracorriente d Amazonas. en el 

tr.iI.yecto tiene lugar el encuentro con el otro, con los jíbaros que tenninao seducidos por la 

ópera de Caruso y acompañan a Fitzca.rra1do en su travesía naútica. La nave como hogar es 

para Barthes la intimidad náutica en la obra de Julio Verne: 
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El barco bien puede ser súnbolo de partida; pero más en profundidad es la cifra de la clausura. 

El gusto por el navío es siempre la alegrí2 de un encierro ( ... ) amar los navíos es, ante todo, 

amar una casa superlativa --cerrada sin remisión- y no las grandes partidas hacia viajes sin 

destino. E l navío es un fenómeno vinculado a la vivienda más que un m«l.io de transporte. 

(Barthes, 2002:83) 

En las sociedades modernas el automóvil, el avión han sustituido a la nave mitia; el primero es 

la morada del viajero, el habitáculo que posee los objetos y el ambiente que ama; la música que 

escucha en la radio puede evocar lugares, personas. El avión hace las veces de nave de pasaje 

ascensional de un territorio a atto. Ambos conllevan la sensación vital de la velocidad. 

El símbolo inmanente del carro -y ahora del automóvil, de la motocicleta- es la nmia, 

emblema del devenir ciclico. de la posesión ótmica del tiempo que sólo ciertos viajeros 

elegidos poseen; Krishna detiene y corre el tiempo para Arjuna; Ezequiel es llevado en carro 

por caballos de fuego a clivisar el futuro y recibir los dones. El carro: 

Se rd2ciona claramente con las técnicas del ciclo cuando hace recaer d acento mítico mis en el 

itinerario, d viaje, que en la comodidad íntinu del vehículo. ( ... ) Los conductores de euros son 

los mensajeros, los embajadores simbólicos dd mundo dd más allá ( ... ) La rueda y todas sus 

vaciantes son ( ... ) arquetipo fundamental de la victoria cíclica y ordenada, de la ley triunfante 

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

El devenir dclico de la rueda matea el ritmo y el tiempo que ha de seguit la coreografía 

itinerante; a veces lenta, a veces muy rápida. Del mismo modo, la significación del relato mítico 

refleja en su carácter ciclico: 

El legendario argumento del viaje ambivalente, que implica una ida, generalmente un descenso, 

y un retomo más o menos triunfante en fottnJ. de fug2 ( ... ) la primera fase del mje no es más 

que un simple viaje de bodas o incluso ( ... ) un vulgar paseo. ( ... ) el esquema del retomo y el de 

la huída van a engendrar todo un enjambre de símbolos significativos de las intenciones 

escatológicas en su conjunto ( .. . ) la fuga se volverá una necesidad moral (lbíd, 378-379) 
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Las creaciones artísticas -imágenes, reb.tos- que acompañan el viaje se constituirán a partir de 

fragmentos de un mundo en exilio, fundamentados en el arquetipo del éxodo hacia una tiena 

prometida (Durand, 1989:30). Para Joseph CampbeUlO
' las imágenes generadas por los relatos 

del trayecto se presentan en la psique del hombre bajo la forma nútica de separación­

iniciación-retomo. En su aventura mitológica -el viaje-, este hirot debe experimentu 

recurren temen te el nacimiento para paliar o borrar las recu.rrencias de la muerte (Campbell. 

1997:23). La búsqueda de un sentido es la condición fundamental de toda aventura: 

En todas partes, sin que impone cual sea la esfera de 105 intereses (religiosa, política, personaI). 

los actos verdaderamente creadores están representados como aquellos que derivan de una 

especie 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 lleno de fuerza ett:ldora, 

hasu que es acepudo unánimemente por la especie bWlWla. (Ibíd, 40) 

En Bajo California (Bolado, 1997) Damián parte del lugar de residencia buscando la expiación 

de la culpa que 10 aqueja - ha atropellado a una mujer embarnzada- para ello decide volver 

sohre sus pasos, visitu el lugar de sus antepasados; encontrará en las pinturas rupestres de San 

Fmncisco el sentido del nacimiento, la vida. la muerte. Por otro lado, el deseo de tnscendeocia 

es el motor principal del viajero; él requiere del reconocimiento de la sociedad en que vive y se 

lanzi a la deriva no importando los peligros que pueda encontrar en su travesía 106; en la 

Ir.ilgedia griega Prometeo subió al Olimpo para robar el fuego a los dioses y entregarlo a la raza 

humana, por lo fue castigado. En la historia existen numerosos ejemplos de este deseo de 

trascendencia., uno de ellos es el de los españoles que viajaron a América en busca de la riqueza 

que no poseían en la península. 

En la partida hacia el viaje el individuo ha de recibir el llamada a la _01""" éstt puede 

tomar la figura de una empresa delegada por un superior; el de una voz interior -pan algunos, 

divina- que es movimiento telúrico que emplaza a abandonar el territorio de origen, el 

individuo puede negar tal llomado hasta que esas fuerzas ya no puedan desoÍIse (Ibíd., 59); es así 

lOS CampbeD abreva pan su estudio de la ategom uquetípia desanoUada por Gwtav Jung. es uí. que el mito 
seria el depósito de las imágeneI primarias en la memoria, la condensacióo de las ape.cieociu sioWues a un 
pueblo. tn.nsmitidas de generación en generación. Por otro lado, los mitos clásicos no pretenden la 
reconsttucci6n histórica sino la construcción de identidAdet mediante la ubicación de ciertos individuos en un 
tiempo detenninado. 
IOf En los relatos de via}eros el héroe tiene un carácter ambivaLente, por un lado prudente y reBexivo. por el otro 
sagaz y desenfrenado. 
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que en una sociedad miliw como la espart2Da los jóvenes efebos eran llamados a abandonar la 

patria para forjarse como hombres en el campo de batalla, aún contra su volun~d. Sí el viajero 

ha decidido emprender el periplo recibirá la t!P'do proltdora que le proveerá de elementos para el 

itinerario; en los relatos clásicos y los cuentos de hadas podrá ser una espada, en los viajes por 

ultramar, la brújula de un experimentado marinero será el amuleto que orientará el trayecto. El 

último paso de la partida sen el cruce de un II",bral. 

Las mitologías populares puebb.n con mgañosas y peligrosas presencias ada lugar desierto 

fuera del tránsito nonna! de la alde2. (Ibíd. 77) 

Este g"ordián del umbral puede tomar la foana de una mujer que tiente a1 itinerante a quedarse 

en la comodidad de la ciudad o el pueblo; puede ser una situación que siembre la duda en 

seguir adelante o regresacse; puede tomar la {oana de ogro que amenace la existencia, sin 

embargo: 

Las parejas de contra..rios (ser y no sec, la vida Y la muerte, la belleza y la fealdad. d bim y d mal 

( .. . ) son las rocas que chocan y destruyen a! viajero, pero entre las OJales los héroes siempre 

pu an. (lbíd., 87) 

Una vez que el itiner:mte ha resistido las fuerzas que le impiden adentrarse en la fase más 

profunda del periplo, está listo para zarpar del puerto y comenzar el periodo de iniciación que se 

llevará a abo en el país de los misterios, en el cua1 se le someterá a múltiples pnttba.r para 

reafinnar su individualidad ante el embate de la naturaleza. En el viaje mar adentro, la 

tripulación tiene que sobrevivir a las tempesudes, a la fa1ta de alimento, a los roces entre los 

miembros del grupo. Este periodo de inmersión en las aguas misteriosas lO1 implia una 

puri.6cación del yolO11, donde las energías escin concentradas en las cosas trllScendenwes (Ibíd., 

97). Después de pasar las pruebas más dificiles el héroe será recompensado; por un malrimonÜJ 

sa¡.ratlo con la madre tierra, nutritiva y protectora: donde las aguas amenazantes se volverán 

107 Rlm .gual del misterio no necesariamente 100 fuerzas de la natucaleza, también son las fuerzas sociales que 
trabO de lOIJleter al itinerante. 
t Ol Con la veois de Turner podriamos decir que este es un periodo &tul -transición- que precede a la ioicia.ción, 
el aotrop6logo lo Iu cancterizado como un periodo de empobrecimiento estructural y eru:iquecimieo.to 
simbólico; esto el, dejar de poseer una posición social determinada para tomar conciencia de la totalidad de un 
fen6meno. Cfr. Turne:, Victor, Mito y símbolo. E~ * las dnuias srxialu. 1993. 
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apacibles; por la concordia con el padrr: la reconciliación misericordiosa después de experiencias 

que pudieron quebrar el ego del itinerante; por su propia apoleoM. donde ha llegado a ser más 

de lo que era antes de partir.109 Como epilogo, los relatos de viajeros siempre ofrecen un 

crecimiento espiritual: 

Confonne cruza un umbral ~pués de otro y somete un dragón después de otro, aumenta la 

estatura de la divinidad a quién él implora su más alto deseo, hasta reswnir el cosmos. (lbíd., 

175) 

En esta parte de la travesía el viajero ha obtenido la recompensa por la cual se ha iluminado o 

transfigurado el ser. Es ahora que debe ftgrtJaf' con el trofeo conseguido; cuando el héroe ha 

robafkJ ti elixir, deriva en una huída con el tesoro o el conocimiento adquirido. El regreso puede 

demorarse, entonces la sociedad puede reclanur al héroe su retomo, sí se halla en dificultades 

tendrá que rescatarlo, es así que un recuerdo. la aparición de alguien del lugar del origen revela 

en el itinerante el deseo de regresar al espacio donde pertenece. Pero el retomo a la esfera que 

le corresponde no siempre es grato para el viajero: 

El primer problema del héroe que regresa es aceptar como reales, después de 12 experiencia de 

la visión de plenitud que satisface el alma, las congojas y los júbilos pasajeros, 12s banalidades y 

ruidosas obscenidades de 12 vida. (Ibíd, 201) 

E ste viajero que regresa debe sobrevivir a la turbación que le provoca el mundo. Cristóbal 

Colón fue vilipendiado después de haber develado nuevas tierras a la Coro.D2 española y murió 

olvidado por quienes antes lo enaltecieron. Pero sí el itinerante supera el impacto del mundo. 

trascenderá su destino meramente individw.l para alcanzar la gracia colectiva, la plena 

aceptación del mundo, que generará un combio en él, el Bhagavad Cita establece que: 

Así como una pasona se desprende de sus ropas viejas y se pone otras nuevas, así el Yo 

encamado se desprende de sus cu~ viejos y entra en otros que son nuevos. (Ibíd,218) 

109 Para profundjr,¡r más en los relatos de este periodo que sucede a las pruebas confróntese el capitulo 
correspondiente, páginas 104-178. 
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Con base en Campbell (Ibíd., 3(0) podemos concluir que el viajero deviene trashumante en su 

gesta porque no es el vencedor de la ruta hecha sino de la travesía por construir. Uo viaje en el 

que los cambios experimentados implican su transfiguración en hombre nuevo, abierto a la 

tempotalidad del mundo. 

2.3. Parajes del espacio. 

La relación del viajero con el espacio transitado deteanina la asimilación del trayecto; el 

desplazamiento libre o restrictivo por las rutas establece la cercanía o distancia con lo 

observado. La época actual es la de yuxtaposición de lo cercano y lo lejano, Michel Foucault 

establece que el espacio en la época medieval fue el de la oposición, lo sagrado y lo profano, 

lugares cerrados y lugares abiertos; la época del espacio "',"/iZado (1999:16). El viajero de 

medieval planeaba su itinerario de acuerdo a los lugares donde se le pennitía el acceso a fin de 

evitar los prescritos, el nómade musulmán dificilmente podía cruzar los Pirineos, los cruzados 

cristianos viajaron para recuperar el lugar sagrado de manos de los árabes profanos. Este 

espacio Iocalizarh fue sustituido por el espacio de la exltnJión con las exploraciones de Galileo, 

que descubrió un espacio abierto e infinito. En la actualidad nuestro espacio es el del 

empillzamitnlo, es decir, de las relaciones de vecindad, de circulación, de ubicación de los 

elementos humanos (!bíd., 17). 

Foucault establece que el espacio exterior al sujeto -9 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 contradictorios y están vinculados entre s~ tal es el caso de la l/lupia, un 

espacio irreal por analogía directa o invertida (Ibíd., 18), la utopía deviene hekrotopfa cuando 

existe materializada en un lugar real, iIIgar absolutamente otro que todos los demás 

emplazamientos reflejan y que implica una devolución especular para el individuo: 

El espejo funciona como una hetetotopía en el sentido de que vuelve este lugar que ocupo en 

el momento en que me miro en el cristal absolutamente real, vinculado con todo el espacio que 

le rodea. (Ibíd., 19) 
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La helmlopía se vuelve entonces la contestación nútica y real del espacio que se habita. Existen 

distintos principios para las he/tn'J/opíaJ que penniten clasificarlas, uno de ellos es que ninguna 

cultura ha dejado de crearlas; existen las helerolopíaJ de criJiI 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 prohibido o privilegiado su acceso, la llegada hacia tal 

sitio implica un crecimiento para el individuo que ha atravesado por ciertas pruebas para 

acceder a ellos. Foucault refiere que existen helerolopíaI de deJtJiación destinadas a individuos que 

salen fuera de la norma de la sociedad, tales como las clioicas y las cárceles; una hekrolopío a 

medio camino entre las dos anteriores son las casas de asilo para los refugiados, ya que estos 

migrantes han pasado por una situación de crisis al verse obligados a abandonar su tietta y a la 

vez no son plenamente aceptados por la sociedad a la que han llegado. Otro principio de la 

helerolopía es que: 

TIene el poder de yuxtaponer en un solo lugar real varios espacios, varios ernpl2Zamientos 

incompatibles entre si (lbid., 22) 

HelerolopfaI como la sala cinematográfica penniten aludir a varios espacios 110; el del sitio 

geográfico de proyección, el de b realidad proyectada, el de b realidad contextua! del 

individuo. La sala cinematográfica puede ser el lugar donde inicie o concluya la travesía de un 

individuo; las imágenes proyectadas pueden ser la fuerza telúrica que lo impele a comenzar la 

marcha; otras imágenes pueden generar el deseo de ya no seguir con el periplo y regresar al 

lugar de origen. Las he/trolopías también: 

Están vinculadas, con mayor frecuencia, a recortes del tiempo, es decir que se abren sobre lo 

que podría llamarse, por pura simetria, heteroaollÍas. (Ibíd., 22) 

Estas helerocronfas penniten suspender el tiempo cotidiano; el viajero suspende la inercia de 111 

desplazamiento en el periplo para atender la ruptura de una población con 111 tiempo, tal es el 

caso de las fiestas populares que permiten invert:it el tiempo individual y colectivo, el viajero 

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

110 Fouault menciona el caso del jardín como ombligo del mWldo; el jardín cuadndo de la antigua Pecsia 
representaba las cuatro partes del mundo; en la actualidad la alfombra viene a ser una suerte de jatdín móvil que 
permite significar ese espacio sobre el resto de la habitacióo. 
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encuentro puede llegar a él en estos momentos. Esta he/er%Pía efimera es contraria a una 

he/erotopío que busca la acumulación del tiempo; la biblioteca es el lugar donde se encierran las 

experiencias del andar humano, el periplo puede llevar a buscar mapas que recorrer, lugares 

que buscar. Otro principio de las he/trOto pías es que: 

Suponen siempre un sistema de apertura y de cerramiento que la aísla y las vuelve penetrables a 

la vez. (Ibid., 24) 

El motel es la escala en el viaje que representa esta condición abierta y cerrada a la vez; el 

viajero puede encontrar en una habitación el espacio necesario para la introspección que lo 

lleve a recapitular sobre el camino tnmsitado y por reeoIlet. Algunas hettrOtoplas pueden 

funcionar como comptnsodón; los individuos y los grupos humanos pueden viajar de un lugar a 

otro buscando un teoitorio donde emplazar sus sueños, sus necesidades; hordas de migrantes 

viajan en busca del ammcon drram y encuentran el lugar donde paliar su hambre, aún con la 

negación de su dignidad. Finalmente. la he/erolopía por excelencia es la nave: 

El barco es un trozo flotante de espacio, un lugar sin lugar, que vive por sí-mismo, a la Ve2 

cerrado en si-mismo y entregado al infinito mar (".) la mayor reserva de imaginación. (lbíd.. 

26) 

Este habitáculo personal ha generado la seguridad para emprender la marcha, desde su 

emplazamiento el hombre ha imaginado otras realidades, se ha sumergido en la inmensidad de 

lo desconocido. 

La travesía contemporánea se da sobre todo en los espado; manos. Richard Sennet señala que 

las relaciones entre los cuerpos -colectivos, individuales- han determinado y también han sido 

determinadas por las ciudades y caminos trazados para el movimiento.1II 

Sennet establece el individuo moderno es ante todo, un ser humano móvil. Las nuevas 

ideas sobre el cuerpo humano coincidieron con el nacimiento del capitalismo. Los 

111 Los cuupos desnudos en el espacio ateruecse en.n .0 de c:iviIidAd que los distinguía del otro bárbaro, 
extrllnje.ro; ec el imperio romano la mimda que reoorrla los caminos en. disciplinu ec la medida que los 
monumentos tenían que representar el poder del emperador; durante 12 edad media, el esp2cio se tt22Ó en función 
de santuarios paN. la contemplación divina, en la nave eclesial los puntos de oscuridad. y luz simbolizaban un 
trayecto de conversión. 
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descubrimientos de Harvey publiados en 1628112 contribuyeron a cambiar la percepción de la 

gente con su entorno, las ciudades se planificaron para crear lugares donde 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, el de la Ilustración convirtió el movimiento en un fin 

en sí mismo. El planificador del barroco ponía de relieve el avance hacia un destino 

monwnenw; el de la Ilustración. el viaje en sí. (lbíd, 282) 

El tránsito por las ciudades fue entonces d trayecto a través de calles de una sola dirección, que 

funcionaban como arttrias y vena! que pennitirlan paliar la amenaza del esl:2ncamiento reducido 

por el crecimiento demográfico. La itinemncia devino flujo acelerado, el transeúnte recorrió 

espacios que restaran la fijación en un lugar por mucho tiempo, lo fijo sólo et:l posible como 

descanso y escala: 

La plaza de Luis XV se convirtió en una especie de jungla urbana donde la gente iba a ¡nsear 

cuando quería limpiarse los pulmones. de manera que, finalmente, el jardín central se vio como 

algo aparUdo de b vida urbana de b alle. (Ibid., 288) 

Este espacio en medio del vértigo cit2d.ino representó un reposo no sólo para el cuerpo. 

también para la mirada. La rapidez con la que sucedían los acontecimientos en las calles cedía 

lugar a la contemplación del espacio, una escala en el periplo que permitía la reflexión en 

medio de la multitud, y. Goetbe lo refiere en el Viaje por ltalitr. 

Abrirse camino a través de una muchedumbre inmensa y en constante movimiento es una 

experiencia peculiar y salucbble. Todos se funden en una gran corriente, pero cada uno logn 

encontrar el camino hacia su propio objetivo. En medio de tanta gente y de toda su agitación, 

me siento en paz y sólo por primera Vel. Cuanto mayor es el clamor de las calles, mis tranquilo 

me siento. (lbíd, 293). 

112 Will.Wn Huvey realizó estudios IObre la cUculación unguioea, esblbleció que el corazóo ella miquim. pan la 
circulacióo de la vida, de tal modo que se subrayt la independenci:a individua! -del coraz60· de las partes -del 
cuerpo. Esta revolucióo científica negó la idea que prenleció huta la edAd mediJ. de que el alma se. eDcoatrabl. en 
el cuerpo humano y por otro lado sus aportes fueron de tal magnitud que Adam Smitb trabajó sobre dios pan 
construir su modelo de cUculación en los mercados. 
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La plaza fue entonces el pI/imán que pennitió respirar al habitante urbano -itinerante- y hacer 

más específica. su experiencia; esta idea goethiana de la travesía motivaría el ferviente deseo de 

viajar en el siglo XVIII (lbld., 294). Por otro lado, el movimiento por las ciudades de la época 

moderna no exinúa al viajero de observar las desigualdades sociales que no pudo negar este 

nuevo trazo urbano; los pobres circulaban entre la riqueza de las clases ricas, el flujo del campo 

a la ciudad comenzaba a ser mayor, el descontento agudizado concluyó en la Revolución de 

1789. No tardaron los revolucionarios en crear espacios libres de obstáculos que pacificaran el 

espíritu: 

El volumen de libertad consumaba la creencia iluscrada en la libertad de movimiento. El 

espacio complewneote abieno era el siguiente paso lógico tras las calles liberadas de 

obstrucciones al movimiento: pluas centnles concebidas como pulmones descongestionados 

que respinbm con libertad (lbid, 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; aún con la 

tranquilidad del anoninuto otorgada por la multitud, el viajero -más sí era. extranjero- era 

supervisado por el poder.m En su travesía, el itinerante de esta época pudo intuir)os intentos 

del poder por disciplinar a w multitudes, durante las festividades revolucionarias el espacio 

abierto de las plazas era el lugar de b. nueva escenificación, mientras b.s calles -que por sí 

mismas no estaban carentes de obstáculos- se reservaron para las festividades tradicionales, el 

espacio vacío pennitía partir de cero. Sennet señala que estas festividades dieron lecciones 

sobre la libert2d: 

La libertad que busca vencer la resistencia, abolir obstáculos, empezar de nuevo -la libertad 

concebida como volumen puro y transparente- embota el cuerpo. La libertad que estimula el 

cuerpo lo hace aceptando la impureza, la di6cultad y la obstrucción como parte de la propia 

experiencia de la libertad ( ... ) gracias a la sensaci6n de resistencia, el cuerpo se ve impulsado a 

tomar nota del mundo en que vive. Esta es la ve:rsi6n secular del exilio del Edén. (!bid, 331) 

m Por otro lado, lo que demostró el espacio amerto revolucioo.uio fue la correspondencia entre la dimensióo. del 
espacio Y la dimensión del acto representado, tal como fue sucedió en la /p«tI., T",.,. con tu ejec:udones en la 
guillotina que satisficieron a 115 multitudes pasivas y ávidas de espectáculo. 
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En el siglo XIX, la planificación urbana del siglo XIX trató de crear espacios que dificultaran el 

tránsito de las masas y pennitieran un flujo individual mayor. En el Londres eduardino. se 

crearon calles de una sola función cuyo tráfico impedía las concentraciones populares en 

ciertos espacios. Estas calles destinadas al desplazamiento vertiginoso generaron en el pasajero 

-vehicular- la sensación del acontecimiento repentino, un desarraigo respecto al lugar que 

recoma. El diseño del Londres de mediados del siglo XIX por el urbanista Haussman 

estableció una ciudad en tres niveles de redes; la primera sería las arterias donde el movimiento 

estaría delineado por monumentos, iglesias u otras estructuras; las calles de la segunda red eran 

las venas de la ciudad y su movimiento sería principalmente de salida de la ciudad, orientada al 

comercio y a la industria ligera que alejaría a los pobres del centro; la tercera red no se ~ 
construyó (Ibíd., 353). Este trazado urbano creo una disciplina de la mirada pata el viajero, lo~ 

palpado iria en correspondencia con el sitio donde se encontrara; lo emblemático en el centro~ O 
~ 

lo económico en la periferia, más allá ya no seria la ciudad. Pero fue el metro londinense el qu~ ~ 
...... ct 

mejor sintetizó esta idea de circulación sanguínea: ~ O 
~ ... - ." 

Si el metro, como sistema de arterias y venas de Londres, creó una ciudad más madada, estS -

macla tenía límites bien delimitados ( ... ) Con el tránsito masivo, según el modelo del me~ l: 
había cobrado forma la geografia temporal del centro urbano moderno: congestión y diversidab O 
por el día, descongestión y homogeneidad por la noche. Y esa mezcla por el día no implicab~ ~ 
un contacto hwnano significativo entre las clases. La gente trabajaba y compraba, y despu .~ ~ 
regresaba a casa. (Ibíd., 360) ~ .DI 

-e 
p"", los viajeros de la era industti>.l, el periplo dejaba el contllcto con el otro, la comodi~ 
corporal que trajeron los nuevos medios de transporte a la vez que aligemron el cansancio 

fisico del individuo lo aislaron de sus congéneres -pasajeros turbados por el contacto visual 

cara a cara-, ahora el desplazamiento seDa en soledad. 

Para un itinerante del siglo XIX, el café y el pub eran una escala en el camino. ~ 

viajero miraba y escuchaba las conversaciones de los comensales mientras bebía, podía 

sostener una charla con alguno de ellos, del mismo modo las mesas exteriores inst2ladas en las 

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

Tanto en el pub como en el café, este especciculo podía tener lugar 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 revolucionaria ( . .. ) el café proporcionaba un espacio de comoclidad que ll1lÍ2 lo 

pasivo y lo individual. Sin embargo. pese a todo es to, el café era y sigue siendo, intensamente 

urbano y cort~. Se estaba y se está rodeado de vida, aunque uno se sienta distanciado. (Ibíd., 

369) 

Las metrópolis del siglo XX -y XXI- son lugares heterogéneos en su constitución demográfica; 

la diversidad hwnana y multicultural no corresponde con un destino compartido. La 

planificación de ciudades como Nueva York -y eventu2lmente el Distrito Federal- con un gran 

sistema de autopistas y puentes buscan anular la diversidad. el "bien público" se alanza por la 

fragmentación (Ibíd., 387); una suerte de selección social que pennite escapar -y viajar- sólo a 

aquellos que han alcanzado el "éxito" suficiente; una huída que deja atrás a los huelguistas, a 

los pobres, es así que: 

La logística de la velocidad separa el cuerpo de los espacios por los que se mueve. Aunque sea 

sólo por razones de seguridad, los planificadores de autopistas tratan de neutralizar y 

uniformizar los espacios por los que viaja un vehículo a gran velocidad. El acto de conducir, de 

obligar al cuerpo a peananecu sent2do en una posición fija y de exigir sólo micromovimientos 

apacigua al conductor. (lbíd. 389) 

La rapidez del movimiento vehicular estimub. un repertorio de imágenes!!" que tranquilizan al 

individuo. La lógica contemporánea 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: 

Dun.nte el desanoUo del individualismo moderno y urbano, el individuo se sumió en el silencio 

de la ciudad. La calle, el café, el almacén, el ferrocar:riJ. se convirtieron en lugares donde 

prevaleció la mirada sobre el discuno. Cuando son di6ciles de sostener las relaciones verbales 

entre extraños en la ciudad mode:ma. los impulsos de simpada que pueden sentir los individuos 

de la ciudad minndo a su alrededor se convierten a su vez en momentineos -una respuesa de 

un segundo al mi= las instantáneas de la vida. (Ibid, 381) 

11" Término bartbesiano del que se vale Seo.oet para establecer una relación especular del conductor con su 
entomo, donde cada espacio del paisaje ~ hogar,la tiendt.. la escuda- está sometido a categorias de semejanza r 
diferencia que reducen la complejidad urbana. 
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Este desplazamiento de la mirada, este vaciamiento de la conciencia es una manifestación de lo 

que Muc Auge llama sobremodemida~ que impone a los individuos nuevas experiencias de 

soledad, ligadas a la multiplicación de los no hi!,ares: 

Por no lugu designamos dos tt2lidades complemerllanas pero distintas: los espacios 

constiruidos con relación a ciertos fines (transporte, comercio, ocio), y la relación que los 

individuos guardan con euos espacios. (Auge, 2004:98) 

Estos espacios de la sobremoderoidad no tienen ninguna de las caracteósticas dellNgar, esto es, 

la creación de identidades, relaciones, historia individual y colectiva; itinerario de rutas 

diseñadas por los individuos; encrucijadas para el encuentro; Centro trazado por la colectividad 

a través del cual se delimita el orden de la acción. las fronteras y la diferenciación de los 

individuos que allí hahitan con respecto a otros lugues (lhíd., 62) 

El higar se cumple por la palabra, por la convivencia y la intimidad de sus habitantes 

(Ibíd, 83). por lo que se ve y se hace. Los itine:rarios y rel2tos de viaje se hicieron "desde" y 

"hacia" estos INgarrr; los viajeros lusitanos emprendían la marcha desde su identidad como 

pueblo navegante, con la historia colectiva forjada por la mirada hacia mundos que descubrir, 

por las relaciones de carácter comercial y aventurero. 

El viaje como descubrimiento lleva el imperativo de ir "hacia" el Úlgar, no cualquiera, 

sólo ese lugar; en el relato originario del pueblo proveniente de Aztlán se buscaba el islote que 

fijaba el destino del nuevo imperio. El "hacer" y el "ver' ciertos lugares llevó a viajeros natos 

como Alexander Von Humboldt a experimentar la travesía como movimiento de 

entendimiento en el espacio, hacer visible por la escritura y la cartograffil lo mirado y recorrido. 

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

para el individuo urbano habituado a viajar en él: 

Como un viejo lobo de mar que coo paso calmo al amanecer., se dirige hacia su botr y de una 

mirada aprecia d cabrilleo de las olas a la. salida dd puerto ( ... ) se reconoce por d perfecto 

dominio de sus movimientos: en d corredor que lo conduce al andén avanza sin pereza pero 

sin prisa ( ... ) una señal venida de otro lugar. d eco engañoso de otro tren. la tentación del error 

y la promesa del vag>bundeo. (Auge, 1998,16-17) 
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Pero la experiencia del viaje en ellN,garde pertenencia como reconocimiento del si y del otro ha 

cambiado con el exceso de lugares que visitar, la rapidez del despbzamieoto da como resultado 

un desarraigo respecto a lo que se observa y se toca y que, sin embargo, este exttavío de la 

mirada es el horizonte de todo viaje en cuanto suma y negación de Úlgarrs (lbíd., 90), es el 

movimiento que crea los itinerarios actuales para los viajeros de ocasión marcados por los no 

ÚilfJffr. 

Los ~pacios donde se considera que los individuos no interactúan sino con los textos sin otros 

munciadores que las personas morues o las instituciones (Ibíd., 100) 

La presencia de estos espacios se esconde detrás las prescripciones, las prohibiciones o 

informaciones; las pantallas, los espectaculares anuncian los lugares de veraneo, desean buen 

viaje al salir de los sitios turisticos, indican que tJ2yecto tomar; las ciudades ya no se atravies~ 

se ilustran, lo que implica que en estas rutas diseñadas para el viajero contemporáneo, este no 

necesita detenerse para saber que es lo típico del Úlgar. 

Entre los no Úlgarrs caracterlsticos 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 sólo sao una escala en el siguiente punto -

''vuelo México-Madrid-Londres-; los grandes supennercados permiten sostener un diálogo 

silencioso con las mercancías lejos de las aglomeraciones humanas en las calles -"gracias por su 

compra". Los no Úlgarrs interpelan al individuo como pasajero, como cliente, como conductor, 

y este individuo sólo es lo que luce o vive como tal El habla de los no Úlgarrs es el que domina 

en la actualidad; las palabras tales como tránsito, intersecció~ pasajero, complejo se oponen a 

lo residencia, al cruce de ruta, al viajero, al monumento (Ibíd, 110). El •• Úigares conllllrio a lo 

utopía, la proxemia colectiva que implica el viaje por no INgaf'tJ cede a un espacio donde los 

individuos no poseen identidad más que en el momento que media entre su entrada y salida del 

no INgar. 

El viaje por los espacios urbanos esta. condicionado por varias perspectivas; transitar por 

lugares donde el emplazamiento sea condicionado por la búsqueda dd espacio ~do 

donde pueda realizar su proyecto. Sin embargo, las más de las veces las ciudades condicionan 

los lugares que han de recotterse, aquellos más proclives a la circulación -que llevan la 
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impronta del temor al roce-, a la disciplina de una mirada que se ha convertido en el horizonte 

de la travesía contemporánea. 

2.4. La magnitud itinerante. 

El mundo medieval tenía una concepción fantástica de la configuración terrestre, José Gaos 

señala que los viajes del siglo XVI ca.mbiuon esta idea en el encuentro con un mundo nuevo 

(Gaos, 1973: 132), entre las consecuencias más relevantes de tales travesías fueron las id~ del 

mundo humano en relación con el terrestre, América ya existía en la imaginación de los 

europeos, esto fue posible por una caracterlstica intrinsecamente humana, la avidez de 

novechdes, derivada de cierto hastío: 

Una vida nueva no sude poder llevarse, vivirse, más que en un nuevo lugar: no sólo por la 

dificultad material de desalojar a la vida vieja. que siempre se resiste, por caduca que esté, a 

desahucio; sino también por la dificultad de desintrincar de la vida vieja la nueva. sin a.a:mcar 

esta al intrincamiento con la viqa yéndose a vivirla a otro lugar ( . .. ) lo que arraiga en otra 

cacacterlstica o exclusiva del hombre todavía más profunda: la del homo viaJor. del hombre 

caminante o, precisamente, viajero. (lbId, 140) 

La travesía es motivada entonces por el deseo de encootra..r lugares utópicos donde vivir la vida 

que 00 puede realizarse en el lugar de origen. as~ durante el siglo XVII, los Estados Unidos 

fueron e1lugar propicio para la realizacióo económica y religiosa de los r1Iát¡lImJI 1S
, y desde su 

establecimiento como nación industrial durante el siglo XIX ha atraído miles de migt:aotes en 

busca del sueño americano. 

Un punto vital que también fue obra. de los viajes es el desarrollo tecnológico, que 

derivó en una tecnificación de la vida actual; los artefactos creados han sido en su mayoria los 

de índole vehiculaJ: (!bid., 638), es decir, artefactos que penniten la movilidad -<le los sentidos· 

en el espacio y en el tiempo; el automóvil, el teléfono, el ordenador. Sin embargo esta 

movilidad es más una relación entre máquina y hombre que entre los propios hombres, es así 

que los artefactos -y su capacidad de movimiento- regulan más las foenas de acceder al 

trayecto que la relación del hombre con la tra.vesía misnu.. La técnica plantea. una cuestión 

lIS Los primeros rnigrantes que Uegaron • Norteamérica venían huyendo de la Coot:rarttfonna cttólica. c:r:an el 
grupo mis conservador de la entoncel nueva visión protestante. 
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fundamental, la tIt/ocidad, que a su vez conlleva una dualidad: la aceleración y el retardo (Ibíd., 

650), donde la primera es la condición sine (Jlla non del viaje contemporáneo que llevada al 

extremo anula el periplo: 

Un viajero que recorre los trayectos a velocidad que los anula, y no se para. en las melas, o no 

tiene ya, propiamente, melaS, es como un veloósimo satélite lunar, no hwnano -pU12ll1etlte 

maquinal. mecánico, rru.terial. (Ibíd., 653) 

La velocidad extrema derivada del desarrollo de vehículos viene a desarticular la mirada del 

viajero con su entorno, una realidad que propicia el olvido por la dificultad de asir un mundo 

en perpetuo movimientol\6. El urbanista francés Paul Virilio establece que no se ha 

considerado con seriedad el caricter vectorial del ser humano trashumante que somos; entre el 

sujeto y el objeto 00 hay lugar para /() Irr!Jtdivo -el ser del movimiento de un punto a otro-, sin 

el cual no es posible una adecuada comprensión de los regímenes perceptivos del mundo m 

(Virilio, 1997:39); tal incomprensión es debida a que la veloadad -<lue no es un fenómeno, sino 

la relación entre fenómenos- introduce nuevas fonnas de percibir el entorno y por tanto de 

intetpreación del mismo. La construcción del espacio y del tiempo deriva de su comprensión y 

empleo, las ciudades modernas -y su influencia sobre las periferias- han introducido nuevos 

ritmos sociológicos con énfasis en la aceleraciónl1a. Virilio establece una comprensión 

coreográfica de la política, una drollt% lfa, una economía política de la velocidad que se entiende 

menos a partir de los vehículos que de los cuerpos: 

No tenemos un cuerpo fuen. del mundo; tenemos un cuerpo temtori.a.l, un cuerpo social (o 

socius), un cuerpo animal. El primer cuerpo es el mundo. Sin mundo propio, no hay socius ni 

cuerpo propio ( ... ) si no hay un territorio, no hay hombres. (Virilio, 2003:106) 

116 EJ novelista checo Milan Kundera sentencia: "EJ pelo de lentitud es di.rectunente proporcional a la intensid2d 
de 11. mem.OrH.; el pelo de velocidad es ditecwnente proporciooal si olvido" LA Indi/Nd, Barcelona: Twqueu. 
1995. Esta idea puede corroboru el porqué Las sociedades sin un alto desarrollo tecnológico son más propensos a 
b consetV'lción de las tndiciones y ba más indlUtJ:Wes 100 más sujetas a b innovación y lo efimero. 
117 Pan. Vuilio, en el nómade ot:iginHio dominaba el tDlyecto, mientras en el sedentario urbano y "civilizado" 
pren1ece un movimiento hacia 10 inmueble, esto significa. UIlI. founa nueva de conocimiento del mundo. 
'" La cuestión del ritmo lleva a penaar la vdociclsd DO lÓkI en témUnos de rapidez, sino también de 
ralenti%aci6o; • vecet te va muy rápido, • veces lento, es uf que la pc:n:cpcióo. ea deteaninada por estas formas de 
velocidad. 
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La relación de los cuerpos con la velocidad es vital para la comprensión del mundo, bs 

ciudades contemporáneas abrevan de una extensión territorial que incide sobre los cuerpos 

sociales, sobre los individuos; la alta concentracióo de servicios de bs metrópolis han obligado 

a la gente de las periferias a viajar hacia las zQtW! urbanas; así la ciudad ha oroemdo 

geográficamente los cuerpos sociales: la clase más desprotegida habita en las periferias de la 

ciudad o de las zonas con mayor intercambio mercantil a pequeña escala, la clase albl vive 

alejada -y/o cercada- de los centros de pobreza, la clase media oscila -tettitorialmente- entre 

ambas. Esta estratificación deriva en el lugar que el individuo ocupa dentro del cuerpo social 

Pero también el uso cualifica el espacio, en el lugar recorrido se traza el habilar urbano, 

que implica una apropiación del espacio y una construcción de las afecciones (Vu:ilio, 

1993b:147); el habitar cotidiano se coofoCllll por la visibilidad que coofiguran las VÍlls 

transitadas, la arquitectura observada, y sobre todo, por los vínculos esblblecidos entre los 

individuos que circulan por la geografia urbana. 

En el siglo XIX, el femxarril creó nuevas clases de velocidad; a partir del nuevo 

medio de transporte, la rapidez y el confort serán directamente proporcionales al costo del 

boleto (V u:i1io, 1993:89); la primero clase 00 sólo Uegar.i aDtes que la segunda y la terc=., sino 

que su percepción será distinta, para el individuo que huye de sí mismo y de los demás la 

percepción introducida por la velocidad hará más tolerable los recuerdos, menos incómodo el 

horizonte interior y vacio frente al horizonte real del mundo (Ibíd., 91); las ciudades, los 

paisajes, los individuos se convertirán entonces en el decorado de la escenifiación 

dromológica, es así que 

El advenimiento del motor, al permitir a la mayor cantidad de personas tener una vida mis 

larga, creó una nueva aprehensión del tiempo ligado a una menor cantidad ck movimientos del 

cuerpo pesado y a la naturaleza diferente de sus rendimientos motores, cierta ociosidad que al 

ttlativizar nuestras acciones relativizaba también nuestros pensamientos. (Ibíd, 92) 

El motor relativizó el movimiento humano; ya menos esfuerzo fisico, ya menos resistenw y 

entonces una mayor seducción por el movimiento y el tiempo disponible. Los artefactos 

creados para la motilidad humana y mercantil crearon nuevos espacios; el metrom -como 

119 Las condiciooea poUticas, económicas y sociales han propiciado una suerte de "m~" del metro de 
la Ciudad de Mésico; 10 mismo se ofemn 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 12. vez persiste en él una anomia 

donde el contacto &ico impide el visual. individuos ais12dos de su entorno para Jos que sólo 

importa la llegada en detrimento dd trayecto o la partida. 

El automóvil es el medio de t:r2Osporte más significativo de la sociedad contemporánea. 

Habitáculo personal que implica una inmovilidad sublimada, J ean Baudrillard ve en tal 

artefacto un vector vacío, una tiena de nadie entre el hogar y el centro de trabajo (Baudrillard, 

2003:76), el automóvil implica una paradoja, 12. disunOa recorrida por el conductor lo lleva a 

sentirse lejos de casa, pero a 12. vez involucra un arraigo íntimo generado por la constitución del 

espacio propio, el automóvil lleva siempre la impronta del conductor que se siente en casa 

cuando maneja: 

Por su relación con la esfera social, hogar y automóvil participan de la misma abstracción 

prinda; su binomio se articula en el binomio t:n.bajo-ocio para constituir el conjunto de la 

cotidianidad. (!bid, 77) 

Esta rehción íntima con el automóvil deviene un viaje en el que la ciudad, el pueblo, 12. 

autopisa se ven como escalas entre un lugar y otro; el individuo lleva en sí mismo b. rultur.l a 

la que pertenece y es poco abierto a reconocer la diferencia que observa a través del parabrisas, 

tal costumbre es la del viajero que sale a "echar un vistazo", que viaja vaDos kilómetros para 

fotografiarse con la playa como escenografia. La velocidad con que recorre distancias conlleva 

cierta ergonomía compomtmental ya que la velocidad significa no sólo desplazamiento, 

también permite percibir el tiempo y el espacio presente de manera más intensa, se habita un 

;nttnJOhJ de tiempo y de espacio que supone una reordenación de la cronopolítica de los 

cuerpos: 

Para Virilio, el intervalo conjunta el trayecto con la disipación del tiempo, tnnsforma la 

duración de la espen en evidencil. de la separación ( . .. ) Esa red de trayectos hedlos ptra el 

abandono inmediato tolera sólo el accidente y no el arraigo. es una pura superficie que rehúsa 

toda permanencia. (Mier, t 99s,z6) 

La babitación del intervalo conlleva una romprr1lSi6n del tiempo, donde la mirada se exlnvÍa al 

relativizar las acciones; el espacio subjetivo se ve violentado por la estrechez de un tiempo que 

transcw:re entre un lugar y otro, el paisaje se toma aparente, en un desplazamiento donde d 
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individuo no sabe con exactitud el punto en el que se encuentra, el S" ahí deviene en ya no Stl" 

ahf: 

La pérdida de sensaciones del viaje de antaño se compensa entonces mediante la proyección de 

una película en pantalla grande. El mjera sigue yendo al mundo pot la mirada, pero esta vez el 

motor cinemático renueva para él el desfile de un paisaje que desaparece y se 6ja en el 

distanciamiento de la altitud (Virilio, 1996:95) 

Se produce una modificación del mapa cognitivo, el individuo se configura a sí mismo a partir 

de la velocidad con la que se mueve, está sometido a una presión dromosfin'ca, esto es, el 

movimiento del sujeto está detenninado por el tiempo real, por la irunediatez de la acción, se 

piensa a sí mismo en términos de ocupación y ociosidad, hacer más cosas en el menor tiempo 

posible es la sentencia -de la competitividad neoliberal- en la actualidad; tal pre.rión dromo¡flrica 

detean.io.a la constitución del territorio: 

La contracción de las distanrus en los trayectos neva a contner el mundo propio, pero, a tnvés 

de un efecto de resonanci2, el cuerpo propio adquiere Wl2 importanru considerable en sí 

mismo ( ... ) y como el mundo propio se vuelve demasiado chico, el cuerpo propio adquiere 

mayor importancia, Jo cual explica el individualismo. (Virilio, 2003:82) 

El viaje entonces se convierte en una expresión del deseo del individuo; los det2lles 

importantes derivan ya no de un descubrimiento sino de lo que el sujeto pretende enconttar, 

así, el conocimiento de otro lugar -incluso a pocos kilómetros del lugu de residencia- esta 

configurado a partir de lo que el individuo h2 leído en los folletos turísticos, de lo que h2 visto 

en televisión: 

En la era de la globalizadón, todo se juega entre dos temu, forclusión y exclusión, lo que en 

inglés se llama I«ked·;n syndrom. Es el síndrome del encierro ( ... ) El mundo está dentro de 

nosotros. Tengo una imagen del mundo en mí. tengo una imagen de Parls en mí. El mundo 

esu en mí, mi ba.ttio está en nú y mi casa está en roL Y todo eso interactúa en conjunto. (lbíd, 

80) 
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Así el individuo experimentará una sensación de alivio derivada de la repetición de un tiempo 

que transcutte de acuerdo a lo esperado, que hace relevante sólo aquello que es semejante al 

lugar de pertenencia, lo diamettalmente distinto será entonces extraño -o exótico cuando 

menos. 

El desarrollo de los vehículos ultramípidos hace que la habitación del instante presente 

conlleve una detención del mundo, una rontraaión le/lÍrica imperceptible, un estado en el cual lo 

visible puede no ser captado en toda su extensión; el viajero o el teleespectador esta sujeto a 

una contracción en el mismo sitio: 

En realidad se tnta de la inett:b polar. Esta gente no se mueve, ni cuando viajan en el tren 

rápido. No se mueven cuando vuelan en avión. Son sedentarios en movimiento absoluto. 

(Ibíd., 76) 

El individuo "conectado" a la aldea global vive la ilusión de poseer el mundo con sólo apretar 

un botón de su computadora o realizar una llamada a un país distante. Los nuevos vehículos 

audiovisuales -el teléfono celular, el ordenador- vienen a sustituir los desplazamientos fisicos 

del individuo y provocan un confinamiento domiciliario. Tal inercia polar hace que el tiempo 

transcurrido -ahora se habla de tiempo real- ya se exponga de manera distinta al tiempo 

histórico. aquel tiempo compartido por la colectividadl 211 y que implicaba el conocimiento del 

pasado para proyectar el futuro. El desanollo tecnológico tiene su contraparte en el a«idtnle'zl 

de la mirada, Virilio establece que desde el momento que se crean nuevos medios para ver más 

y mejor el entorno, se corre el riego de perder la capacidad de imaginar el mundo, se restringe 

d conocimiento de las distancias y de las dimensiones (1989, 14). 

La ciudad es la caja de cambios drolllOIJ¡jaJ. las que se construyeron en la época moderna 

se constituyeron para la circulación - y reposo- de individuos, de mercancías, de vehículos 

motores, sin embargo, la ciudad actual parece renovarse exclusivamente para la circulación, 

hecho que ilustra la construcción de distribuidores viales en la Ciudad de México; construidos 

principalmente sobre arterias comerciales, suponen el desahogo de tráfico automotor y sin 

13) Ahora se h2bla de colectividad en términos de aldea global, sin embargo, esta comunidad -<amo la de los 
mtem1utas- implica una momia en la que el recooocioUento es dado a partir de una ficcion2lización de las 
identidades, un sujeto ya no posee UD nombre, sino UD. oickn2me. 
12J. Para Vuilio, el a«idmu es un concepto negativo que sin embargo es necesario pan. comprender los 
acontecimientos que marcan d df:Vellir humano, se da para que d individuo crea, para conservar d teCUerdo, pan. 
ev:iwo repetir lo trágico y terrible; así, "Auschwitz es el primer accidente integral de la ciencia ( ... ) no es que 
hayamos salido de eso; al contrario, estamos volvieodo" (2003. 158) 
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embargo estos proyectos han excluido el myecto de aquellos que están obligados o prefieren 

andar a pie, ya que al momento de su inauguración, tales distribuidores viales no poseen 

puentes peatonalesl22
• 

Estamos, pues, ante una conlominaaon dromosftrico de la sociedad acnW, que 2fecta el 

orden de las movilidades de los objetos y de los sujetos, donde el trayecto mismo se ve 

disminuido y 2nulado, ya que la mayor velocidad con la que se vive actualmente implica una 

apercepción del entorno; los que detentan el poder son 2qUellOS que llegan uprimero" y sin 

embargo son también aquellos que sufren una desteo:itorialincióo, una ceguera ante su 

alrededor; tal dislocación de la mirada hace del cuerpo propio, del cuerpo territorial -mundo 

propio- y del cuerpo social -colectividad-, una suerte de extenuación 20te el trayecto; los 

espacios 2hora están hechos no y2 pU2 ser recoa::idos, sino sólo pU2 atravesarse. Haóa falta 

U02 tcolo,gla.gro, 2quella que se OCUpU2 00 y2 sólo de la contaminación atmosférica sino también 

de la dromosférica (1997, 83); una verdadera ecología urbana que reordenara la cronopolítica y 

permita reivindicar el viaje, sino como en épocas anteriores - 10 cual es verdaderamente 

utópico-, sí dar lo debido relevancia a cado tiempo y espacio, a lo partido, a lo llegado y al 

trayecto. 

2.5 Figura. de la travesía. 

En lo actualidod el viaje adopt>. disrinw f.cew y .ctitudes del sujeto &ente al entorno; los 

motivos para emprender el periplo, la fonm. en que aborda el camino y la consecución o no de 

los fines, van configurando una subjetividad itinerante que eventualmente pennitirá establecer 

una suerte de mapa del viaje contemporineo. 

Para gran parte de la sociedad, viajar es salir de vacaciones. Huir del lugar de residencia, dd 

ajetreo vehicular, de la saturación laboral. La lógica del mercado requiere una activación 

económica de ciertos lugares destinados al "descanso",1as agencias de viajes privilegian zonas 

que tendrán que visitarse por el T lIrina; viajero que sigue bs rutas trazadas por tales 

t22 Un hecho relevante que ilustra b exclusión de 2CJue11os que no viajan en automóvil fue b c:d:)pistl aeada a b 
par del segundo piso dd periférico; al tiempo de su ioauguraci6n, los vecinos de la %Olla se opusieron 
rotundamente a b ciKulación de los ciclisw por "sus canes", tapando las entradas y salKI.as de la ciclopista, b 
tnveáa por aque110s lugares se convertía entonces en una clausura.. 
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establecimientos con el objeto de disfrutar de un paseo, de veranear. Esta delimitación de rutas 

no hace posible descubrir nuevos paisajes, nuevos encuentros, las agencias de mjes 

Que cuadriculan la tierra, que la dividen en recottidos, estadías, en clubes cuidadosamente 

preservados de toda proximidad social abusiva, que han hecho de la natunleza un "producto" 

( ... ) son las primens responsables de la ficcionalización del mundo, de su desrea!ización 

aparente; en realidad, son las responsables de convertir a unos en espectadores y a otros en 

especliculo. (AugO, 1998,16) 

Un mundo, una ciudad, una playa que se ofertan de acuerdo a lo curioso, a lo exótico que 

puedan ofrecer a los 11Iri;/as deseosos de conocer aquello que han visto en el cine, en la 'IV, en 

las revistas y folletos; as~ para el turismo deportivo una roca sirve como estructura para 

"rapelear", un cenote de la península de Yucatán vale menos como espacio sagrado y rituallV 

que como lugar idóneo para el buceo. En el espacio sagrado de una cultura determinada, la 

relación del IJlrola con los fieles es importante para ambos; para el primero los peregrinos son 

la escenografia y los actores de su concepción particular del lugar; para los fieles, los turistas 

sirven para legitimar la relevancia que todavía tiene o que va adquiriendo su ritual. 

El turismo nacional e internacional se encuentra ávido de reconocer el lugar que le 

prometió la agencia de viajes; la verificación de lo anunciado produce en el turista una 

sensación de placer y alivio que necesita quedar grabada o fotografiacb en artet2ctos hechos 

para tal fin. En los centros turisticos -<amo las zonas arqueológicas-, es muy común encontrar 

individuos que disparan sus cámaras hacia la realidad que se les ofrece. Así, se asiste a una 

espectacularización del territorio, al desplazamiento detenninado por la relevancia de los 

monumentos o las atracciones, o también por la supervisión del guía de turistas. El parque de 

diversiones, el pueblo pintoresco son la escenografia que sirve de paisaje al andar del INriJta 

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

Por el dinero que se ha pagado hay que vedo todo. puesto que se ha comprado el derecho de 

vedo todo. (Ibid., 29) 

11) Sin embargo, es penine:ote anotu que para el individuo urbano medio, es muy dificil .p~ el aricter 
ritual de un lugar, y. que para eDo habáa que poseer un ioterét especializado ....ecgdémiro po[ ejemplo- o convivir 
po[ un periodo largo de tiempo coo.los b.bimntes del lugar para cooocer una cultura. 
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La escenificación del entorno que propone el turismo es una representación de la realidad, ésta, 

erunarcada a través de una fotografía o de un souvenir, volverá continuamente para el hlrista 

cuando llegué a casa y observe las imágenes y objetos adquiridos durante su estancia, que a la 

vez son pleno testimonio de que él estuvo allí, sus amigos y compañeros de trabajo lo 

atestiguarán. 

En el plan de veraneo del/llrUta, 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 corpoml; 

ya en este lugar es posible apreciu lo que Auge esablece como la inacción prop~ de las playas, 

la poca movilidad corpórea de los individuos (Ibíd., 37); la mujer esbelta exponiendo su cuerpo 

apeDlls protegido POI el bronceadoI. padtes de familia supervisando bajo la palapa el juego de 

los niños, buzadas cortas del nadador que encuentra el cuerpo del otro en el tráfico corporal 

Sin embargo, el acceso al mar -o al menos las mejores playas- pareciera privilegio de unos 

cuantos, la mayoña se tiene que conformar con los balnearios, que cumplen más o menos los 

patrones amba referidos. As~ podemos hablar de dos tipos generales de INristtl!! 

Aqudlos a quienes sus ingresos condenan a no alejarse demasiado de su lugar de residencia y 

son ellos los que estin más atentos a 12 poesía del viaje ( ... ) Los que viajan a lejanas regiones, 

generalmente en grupo, para hacer provisión de sol y de imágenes, se exponen, en el mejor de 

los casos, a encontnr solamente aquello que esperaban encontnl (Ibíd., 14-15) 

Los primeros son la mayocia de la población, viojeros de segunda para la publicidad turistica y 

que sin embargo siempre les es posible realizar un tour en un lugar cercano, en un hotel 

pequeño, en una excursión y con condiciones austeras; para estos turistas el asombro deriva de 

haber logrado llegar a pesar de las trabas económicas y sociales. Para los segundos, aún con el 

viaje en avión y el hotel de cinco estrellas, el asombro viene dado por la comprobación de lo 

que ha visto u oído de la región lejana. ellos son los testigos mudos del paisaje que se les aferra; 

visitan el lugar típico perfectamente adaptado para su visita, donde se evita llevados a los sitios 

que difieran de los paisajes mostrados en los pIanes VIP. En la actualidad, los hIriItaJ-Iocales o 

globaliza.dos-, están destina.dos a conocer sólo aquello que ha sido trazado por el poder estatal 

o privado, el viaje turistico es el periplo que dificulta el encuentro con el otro. 
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La palabra exotismo ha sido mal empleada en el mundo contemporáneo; para gran parte de los 

viajeros denota lo curioso, lo fascinante espectacular, aquello lejano y extraño que es posible 

asimilar, capturar en la instantánea de una fotografia. lo que i.m.unpe el paisaje se reduce a un 

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

Transfonna el viaje en cálculo, en determinación, en un mapa de rutas transitables, en un 

repertorio fijo de lo ad.mirable, en un catálogo de estampas de una significación plenamente 

e",bleci<b.. (Micr, 20(4015) 

El exotismo entendido de esta forma deja poco lugu a lo intempestivo, a la diversidad, a la 

interpretación de lo ajeno. Victor Segalen propone dotar a esta palabra de un sentido distinto, 

de aquello que le ha sido arrebat2do: la le2cción afectiva que se establece entre una 

individua1i<b.d fuerte y una objetividad <lislllnre que puede pcrcibirse plenamente (Segolen, 

1989:22). Para el autor, el viajero natural será el JtmI4 

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

de lo divcno. (lbid, 27) 

Para Segalen la sensación de exotismo viene dada por d afuera, la inadaptación al medio es su 

causa y sin embargo el entorno es capaz de intimar al viajero; esta sensación es lo diferente, lo 

diverso perceptible, y su poder radica en mirar de otro modo. El exotismo no significa 

adaptación, es la aprehensión inmediata de una "incomprensibilidad eterna". Es la percepción 

plena que deriva de un desattaigo con respecto al paisaje, donde d Ixola se sumerge para 

después tomar distancia y así "saborear lo diverso" del entorno. 

Hacer lo diverso placentero no signifia asimila.rse por completo con d medio, actuar 

sobre él, antes bien signifia aceptar la fluidez d. los acontecimientos; el IxrJI4 peecibe la 

naturaleza diferente de s~ de tal extrañeza deriva la incompatibilidad respecto al ambiente, que 

no significa necesariamente un rechazo a lo visto u oído; se puede concebir lo afectivo de las 

percepciones sin mimetizarse con d paisaje. Esta dimensión sensitiva, es en palabr:as de 

Segalen 

Mi capacidad de sentir lo diverso, lo que erijo en principio estético de mi conocimiento del 

mundo. Sé de donde proviene; de mi mismo. Sé que no es más verdadero que ningún otro; 
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pero también sé que no es lo menos. Sólo creo que yo era aqud que había de ponerlo en 

evidencia; y que de ese modo habré desempeñado mi papel .• ~ er d mundo y luego hablu de 

su visión dd mundo," Yo lo he visto en su diversidad (Ibíd, 28) 

Es condición de lo diverso bañarse en el mundo y luego apartarse de é~ sólo en este punto el 

brola adquiere plena libertad respecto al objeto; posición singular que no admite pluralidad: 

durante el trayecto por 12 ciudad, por el campo, el Ixola no percibe la realidad de acuerdo a 10 

que la colectividad consideta relevante del entorno, es, en cierto modo una forma violenta de 

aprehender 10 visto, el hogar distinto al propio, explorar desde el desattaigo para que la 

objetividad del paisaje iuumpa sobre los sentidos y enriquezca la personalidad. 

El txotimto es búsqueda, no certeza. Suspender lo consabido de antemano para que la 

singularidad del objeto implosione dentro del sujeto. Una foona de explorar la alteridad: 

contar para conocer lo otro diferente y ser escéptico para que revele su sentido. & entonces 

importante la espera, para que la diferencia exalte la existenci2. Una de 12s vías para sentir la 

,stitica de /Q di_o es el viaje, que 

Decididamente cobra en mí d valor de UD2 experiencia sincera: confrontación. i" tibi. de lo 

imaginario y l. realidad (Ibíd., 65) 

El ixolo no se confonnará con observar la montaña y concebirla de acuerdo a los relatos del 

lugar; será necesario escalarla, cruzar el río, tocar los árboles, sortear los contratiempos que se 

presenten. Sólo después de conocer esa mont2ña ganar:á el derecho a enunciar lo visto, a 

mediw, a disfruw lo conocido sin sentirse parte de esa cultura. Viajar al desierto huichol para 

aprehender su imaginario, pettibir sus rituales sin sentirse originario de ésta etnÍJ.; rechazar esa 

noción de "exótico" que la globalidad le impone a toda cultura local, que la somete a la lógica 

mercantil y espectacular que lleva a viajeros de toda laya a ir en búsqueda de sus IaÍces 

autóctonas, aunque al regresar a su medio urbano tal experiencia se destinará a lo anecdótico. 

El exotismo propugnado por Victor Segalen es principio estético porque propone la 

diferenw como principio creador, como acción itinerante y sensible fundada en el régimen de 

lo otro; el paisaje, la piedra, el cuet(>O social, lo, cuet(>Os individuales; la transferencia entre los 

muchos aspectos de un entorno, revela la travesía al darle visibilidad a la extrañeza. 
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El exolirmo de Segalen es entonces la máqm"a de !l,erra 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 máqNina iÚ gNtmt es la fuerza de lo múltiple, lo elimero y la ruptura 

Frente a la mesura esgrime un furor, frente a la gravedad una cderidad, frente a lo público un 

secreto, frente a la soberanía una potencia, frente al aparato una máquina. Pone de manifiesto 

otra justicia, a veces una cruddad incomprensible, pero a veces también una piedad 

desconocida (puesto que deshace los lazos). (Ddeuze y Gwttari, 2000:360) 

Para Deleuze y Guattari el aparato de Estado distribuye los cuerpos, los territorios de foona 

binaria: lo prohibido y lo permisible, lo regulado y lo terrible, lo inexistente y lo posible; en 

oposición la mÓIJlli"a de glltml manifiesta atta relación con el mundo, es un devenir constante, 

de los hombres, de los animales, de los territorios. El aparato de Estado pe.nnite el movimiento 

de los sujetos de forma institucionalizada, es la totalidad estructurada donde el campo de 

desplazamiento es aquel que el apanto de Estado dispone, un espacio cerrado y eslriodo donde 

cada cual ocupará el sitio que le corresponde, un espacio que "se mide pan ocuparlo", donde 

sólo se podrá ir de un punto a otro. Este espacio estriado aísla un grupo de otro impidiendo 

una intimidad entre los individuos, así se conserva el oroen social del aparato de Estado, ya que 

la conciencia de un grupo no alten. la del otro. 

Del otro lado, la móljln"a de O'tml se mueve en la exterioridad. su batalla es estratégica. 

use ocupa el espacio sin medirlo", espacio liso donde el movimiento no esta detenninado, 

devenir perpetuo en el que 

Convertir d exterior en un tantoDo en el espacio, consolidar ese temtorio mediante la 

construcción de un segundo teaitorio adyacente, desterritorializar al enemigo mediante ruprura 

interna de su territorio, destemtorializarse uno mismo renunci2ndo, yendo a otra parte. (Ibíd.. 

361) 

Esta máquina de guerra es N6",ada,' está condenada a vagar, a apartarse del mundo urbano y 

civilizado del Estado,.. su destino irreductible es ser vencida por el apar2to y entonces 

dispersarse en distintas máquinas "de pensar, de amar, de morir, de crear'; a partir de aquí las 
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afecciones':N de la mtÚJllü,a de 1,IItml son las que irán construyendo su temtoriol2S
; los Linajes 

islámicos se constituyeron nómadas, ocuparon el desierto, poblaron cada uno de los puntos 

para sobrevivir, esta posición contrastó con la visión occidental, donde el individuo debía ser 

regulado para vivir en comunidad, el Estado ha pretendido 

Fijar, sedent:a.rizar la fuerza de trabajo, regular el movimiento del flujo de trabajo, asignarle 

canales y conductos, crear corporaciones en el sentido de organismos, y, para lo demás, recuair 

a una m2.flO de obra forzos2., reclutada ;" ti/M O entre los indigentes (talleres de aridad), -esa fue 

siempre una de bs tareas fund2.mentales del Estado, con la que se proponía a la vez acabar con 

un JJa,gablUldlo de banda.J Mn ItomadiJ11Io de (IItrpo. (Ibíd.., 374) 

El sometimiento estatal de la fuerza laboral es vital para la existencia del aparato de Estado; en 

la rama de la construcción el mbajo tempomI y mal pagado servirá para sujew a los albañiles -

generalmente venidos de provincia- al lugar laboral, con la amenaza de perderlo sí deciden 

tomar otto c:uni.no; lo mismo en el plano intelectual, donde la autonomía será ilusoria, se 

puede hablar pero sin alterar el orden estaw. El apantto de Est:2do legitima la sedentarización, 

la migración, el turismo porque ninguna. de estas actividades amenaza su estructura; el 

confinamiento domiciliario regula los flujos de velocidad de las ciudadesl2li
; los migrantes son 

tolerados en tiempos de dilatación económica; el turismo "activa" la economía consumiendo 

los productos destinados a esta actividad. 

Deleuze y Guattari proponen una actitud -científica- que consist2 en seguir, no en 

reproducir (Ibíd., 369); minlda itinerante que esté en búsqueda de singularidades y no de 

formas, de variables y no de constantes; modelo ambulante que implica una 

destemtorialización para constiruir el propio territorio. Construir a partir de la intuición y el 

seguimiento de los flujos, el ,,6mada buscará distribuirse en un espacio abierto e indefinido, será 

distinto almigranle que 

134 E1l{trllJ es en Deleuze una pulsión,la descarga rápida emotiva. b. respuesna; distinna al J",IiIItinIt., que es U02 

emoción desplazada, rewdada. 
125 La noción de InTiIlJri4 en Deleuze es la poteocia inmanente de cada individuo; el territorio deriva de las 
afecciones; así, una abeja se sentid atraída ..... fectada- por un girasol y en la medida que entre en contacto con él 
cread. un territorio, después de agotar la flor -se. dc:sterritorializt- llegari. a otra creando un nuevo territorio. El 
territorio el devenir, se deja poblar, se invade. 
1216 Con base en Virilio, Ddcuze y Guattu:i estabk:ceo que el Estado tiene oeusklad de regular las vdocidades de 
los móviles -quienes se mueven en un elpKlo ~, pan. tnnsformados en "movidos" -aquellos que son llevados 
de un punto a otro en un espacio esuiado. 
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Abandona un medio que ha devenido amorfo o ingrato. el nómada es aquel que no se va, que 

no quiere irse, que se aferra a ese espacio liso en el que el bosque recula. en el que la estepa o el 

desierto crecen. e inventa el nomadismo como respuesta a ese desafio. (Ibíd. 385) 

Durante el trayecto. la desterritorialización del nómada es distinta a la del migrante, cuya 

retemtorialización se realiza después de haber llegado y conocer el medio, es también distinta 

de la del sedentario, que se lleva a cabo mediante foanas institucionales, como la propiedad de 

la tierra. En el nómada la desterritorialización es su condición natural, es su relación con la tierra 

que se retemtorializa en aquellos lugares que han cedido al movimiento del nómada. Él ha 

hecho crecer el desierto, el espacio localizado -no delimitado~ donde habrá de construir la 

casa. la parcela. el lugar de sus afecciones, y el que sólo cambiará de acuerdo a la temporalidad 

climática o afectiva. 

E l artesano QIIIblllonte está en relación espacial con el nómadal 27
• su razón laboral es 

distinta a la del trabajo, cuya causa motriz enfrenta resistencias y la energía se gasta en su 

realización, para el artesano ambub.nte la aa;ón Iibrr es su territorialización, sólo trabajará de 

acuerdo a las necesidades requeridas, estará obligado a seguir un flujo de materia. Al igual que 

ciertos obreros ~por ejemplo, los llamados jrte lana-, no cree en el trabajo, pero será afio a una. 

máquina de trabajo de resistencia activa y J.iber.¡ción tecnológica; por decisión propia, viajará de 

un lugar a otro tratando de crear nuevas foenas de rea.lización laboral y afectiva, habitará una 

casa temporalmente. entrará en relación con los sedentarios, con otros viajeros -como los 

turistas. 

Otta de las fottrulS cercanas al nó",ada es el /rwhllman/e, por ejemplo, el agricultor, que 

cambia de lugar cuando la tierra se ha agotado; que es itinerante sólo por consecuencia, al igual 

que ciertos comerciantes seguirá la rotación de los ciclos económicos para su sobrevWencia¡ a 

diferencia del ",igran/e, para quién es posible regresar sobre sus pasos sí le va mal en el lugar que 

reside temporalmente, el /rashllfllante se ve impedido a. regresar, ha agotado todos sus recursos, 

sus relaciones afectivas; ya no hay posibilidad de retomo sino de una territotialización en otro 

lugar. 

Sin embargo, Deleuze y Guattari señalan que d no",adimto no es un estado puro y podri 

combinarse con elementos de ",i¡;rat'ióll, innmulcia y /rwhllmanaa (!bid., 420). Como má(Jlnna de 

In El nómada sólo podrá ser considerado como tal en virtud de los espacios lisos, eventualmente aerí. por su 
cuenta itinerante, trashumante, por las exigencias de tale. espacios. 
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I.lItmI, el nomadismo tiene como objetivo primordial trazar líneas de fuga creadoras, componer 

espacios lisos donde se puedan mover los hombres; realizar una síntesis disyuntiva por la vía de 

lo visible, del impulso del deseo. Aún cuando el aparato de Estado parece cercar el espacio liso, 

la 11Iáqll;'Ia de !.1Iem:1 siempre encuentra puntos de fuga para crear nuevos territorios. El viaje es 

una de esas líneas de fuga, cuando el entomo parece encerrar a ciertos sujetos, estos ven en la 

travesía un medio de desterritorializar el espacio al que se les ha confinado y emprender la 

trayectoria construyendo nuevos vínculos en movimiento, en la territorialización. 

Epilogo 

El individuo contemporáneo construye su mundo a partir de la relación entre el espacio y el 

tiempo; es ser en el mundo porque es en el tiempo, para str-ahl tiene que partir de una relación 

con los otros. La travesía es uno de los lugares donde se lleva a cabo esta tia/roa del Otro, un 

movimiento ético hacia el Olro donde éste se aparece por visilaci6n y revela su ser a aquel que 

viaja. 

Los mitos que pueblan el imaginario humano tienen alguna referencia a emprender un 

camino hacia el descubrimiento de nuevos mundos, a explorar otra tierra donde el sujeto 

deviene otro, mejor o peor. pero nunca el mismo. Estos SÍlllbohs son la fuerza telúrica que lleva 

a ciertos individuos realizar un periplo, sea por condiciones sociales o por decisión propia del 

vilIjero. Aún cuando la travesta Se> obligad., ellugor de destino h.bci de vene utópiaunente, 

una htltrrJlopla donde los trashUJ:WUltes puedan vivir la vida que se imposibilita en el propio 

temtorio. 

El periplo contemporáneo dista cada vez más de aquel realizado antiguamente; ante 12 

supremacía de la ciudad sobre el campo. en 12 actualidad se viaja sobre todo por las ciudades y 

aún cuando se vaya lejos de la propia, la conciencia urbana dete.rminará la foana en que se 

aprehenda el entomo. Para los pasajeros de ocasión, los no Úlgar'e1 son espacios diseñados para 

un viaje que no implica un conocimiento de la realidad que se les presenta ente los ojos. Las 

ciudades, el mundo contemporáneo está sujeto a la política de la vehcidod, los vínculos entre 

sujeros están articulados por la tiraní2 del tiempo -que corre rápido para unos, lento para 

otros-, que a su vez también determina el desplazamiento; gran parte de los viajeros 

contemporáneos están impelidos a viajar velozmente, lo que dificulta mirar el entomo para que 

revele su sentido. 
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&e grupo referido es el de los IlIrUtaJ. vi2jeros para los que el paisaje es escenografia 

para sus anhelos, para los mundos que les ha vendido distintas esferas del poder; para ellos, lo 

"exótico" del mundo -como mera cunosidad- puede ser captado en una postal. Contra está 

visión habría que recuperar una visión estética del mundo como diversidad; un exotimto que 

permita sumergirse y distanciarse del entorno para verlo con objetividad, Desde esta posición 

será posible enfrentar la lógica del poder -como los nómadas itinerantes, ambulantes, 

trashumantes-, poner en movimiento una máqllillQ (ú !.lIm'O contra los poderes del Estado, 

te.a:itotializar el espacio y el tiempo durante la travesía. 
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Capitulo 3 

El cine y la construcción diegética itinerante 
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El ser humano siempre ha interpretado el mundo a tr2vés de narraciones visuales y sonot2s. El 

hombre de Cro-Magnon concibió su mundo de forrm completamente distinta a sus predecesores, 

fue capaz de generar un lenguaje que le peanitió reunirse en grupos y generar colectividades. 

Podemos imaginar los primeros rituales chamánicos que re-presentaban el mundo a ttllvés de 

danzas, percusiones e imágenes visuales impresionadas sobre las paredes de las cavernas. 

Alrededor del fuego, el chamin conmba .1 grupo el lugar de donde venían y el lugar hacia 

donde habáan de dirigirse, los nómadas guiaban su ruta por las imágenes visuales y acústias 

del ambiente. Aún con el avance tecnológico en la producción de imágenes y sonidos, la 

naturaleza naaativa del hombre no ha perdido su esencia; contar historias, construir mundos. 

Desde su nacimiento a finales del sjglo XIX, la cinematografia se ha constituido en la pantalla­

como antes la caverna, el m.ármo~ el lienzo- donde el individuo contemporáneo contempla e 

interpreta el mundo. Ritual colectivo &ente a una gran pantalla o ritual individual frente al 

tdevisor, el mirar un filme se ha constituido en una de las experiencias que generan reflexión 

sobre el entorno; una práctia significante que involucra al espectador y al realizador. 

3.1. Lenguaje cinematográfico, plano, ritmo 

Sin ahondar en la discusión teória que responde a la cuestión de que sí el cine es un 

lenguaje o una lengua, diremos que es un kngNoje en la medida que consiste en "un conjunto de 

mensajes basado en una materia de la expresión detemllnlda, y como lenguaje artístico, un 

discurso o una práctica significante caracterizada por procedimientos especificos de 

codificación y ordenación" (Stam, el al 1999:S7); aquí la materia de expresión serian cinco 

bandas -o canales- a través de las cuales discw:re el lenguaje cinemático: los fotogramas en 

movimiento, el sonido fonético, los ruidos ambientales, la música, y la escritura dentro y fuera 

del plano. 

Robert Stam expone cómo diversos teóricos han tratado la relación entre el lenguaje y 

el cine, esto es, el desempeño del lenguaje como entidades lingüísticas en las distintas bandas 

que componen los filmes. Para Mea, la presencia lingüística en la banda de la imagen se da 

través de los crJdj~Jn de reconocimiento, por los cuales se reconocen los objetos y la tItJj¡.nación 

id"ita son aquellos códigos que nombran, informan, estructuran la visión del espectador. 

121 Para Jakobson, el aJdi§' es una suerte de presaipci6n que pone en rdadón mensajes individuales, 
manteoiÚtdolos consnntes a través de una divenidad de pricticas y mensa;es, 
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Einkhenbaum habla de la instancia visual que es "penetrada" por la instancia lingüístial; se 

puede hablar entonces de ciertos tropos ¡cónicos, por ejemplo, una metonimia visual seria el 

plano de un volante -la parte del todo- que representaría al automóvil. Otra infiltración del 

lenguaje es sobre el sonido, donde este último puede referirse a objetos del mundo -por 

ejemplo, hs onomatopeyas-, enunciar palabras por la vía del diálogo y evocar enunciados por la 

música utilizada. Y al proyectarse un filme en la pantalla, el discurso desplegado en su conjunto 

-por la vía del montaje- se constituye en lenguaje en la mente del especador por medio de un 

dialogimtQ ¡nlento, esto es, el filme activa un diálogo entre los distintos discursos en los que se 

inserta el espectador, como la familia, h escuela, la cultura a h que pertenece. 

Es así que el cine se convierte en un dispositivo para la significación del sentido; existen 

dos posiciones para detenninar como el cine logra t2.l significación, por un lado, sí ¡nvmJo o 

tonsl"!]t un sentido; donde la explicación más recutteOte es que el cine tiene una dimensión 

onírica -la pantalla es sueño- que construye UD significado desplegado en la pantalla, 

Paca los fonnalistas 12 12bor artística consistía en un cuidadoso trabajo donde el creador, 

mediante 12 tbca, a2 capaz de aislar los objetos del torrente de la vida y redefinidos para 12 

contemp12ción. (lizanzo, 2004:73) 

En esta posición se fundament2 un mnslnlmQ"imIQ ftlmiaJ, donde el cine construye, genera una 

significación sintáctica; es el realizador quién invent2 el mundo a partir de ciertu convenciones 

trazadas por la cultura a la que pertenecel1
:
9

• Del otto lado se encuentra una posición wrista del 

cine, donde la función de este medio artístico es la de ubicar socialmente al hombre y su 

mundo, d lugar que ocupa dentro de él (lbíd., 102) capturar la realidad implica regis_ d 

mundo, y es tarea dd realizador presenw t2l realidad de la forma IlÚS objetiva -y politica­

posible. 

La concepción de Yuri Lotman una posición mediadora entre la t'01UlnlaüJltÜf¡¡ Y la 

vtri.sta (.Lizarazo, 2004:132). Para Lotman tiene significación todo lo que impresio1lJl o 

emociona en d filme, as~ podemos hablar de una silJlift=i6. prrjllmica donde la interpretllción 

será dada por la relación del filme con el mundo, aquí es d espect2dor quién identifica los 

objetos dd mundo; del otro lado, se da una siuriji=i4. jllmira, donde el objeto pre-filmico se 

129 Por ejemplo, el uso de la penpc:cóva en la construc:óón de la imagen es una aportación oc:cidc:ntal en el 
Renacimiento, lo que confiere una te.n:en. dimensi6n • la imagen. caso contrario en Otiente, doode la imap. 
tiene un carácter bidimensional. 
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constituye dentro de la naaación y la figuración 6lmica, los objetos del mundo se ttaasfonnan 

en objetos 61micos, la realidad es representada y sermntizada en el filme por la vía diégetica y 

la puesta en cuadro. Lotman establece que es el plono el que sintetiza lo visible y lo invisible en 

la imagen cinematográfica; al segmentar la realidad en una discontinuidad que se presenta 

sinacticamente por la yuxtaposición de planos, el cine demanda una capacidad de lectura que a 

su vez está determinada por leyes que gobiernan la producción artística; el plano es una unidad 

de movimiento que porta las significaciones del lenguaje cinematográfico. En lo que respecta a 

la Duración 6lmica, Lotman diferencia entre la que se refiere a la e¡lnIdllfrl, donde los cortes de 

un plano a otro permiten trascender una situación a otra y la narración referida al ditC'llf't(), 

donde lo diegético se mueve gradualmente en el interior del plaaouo. 

El plono revela la imagen movimiento, pua Gilles Deleuze, este último detennina la relación 

entre las panes y la afección del conjunto, a medio camino entre el cuadro y el montaje, nunca 

termina de configurar los elementos de la escena, de asegurar la circulación. 

Tiene algo asl como dos polos: con respecto a los conjuntos en el espacio, donde introduce 

modi6caciones relativas entrt los elementos o subconjuntos; con resptcto a un todo en cuya 

duración apresa un cambio absoluto. (Ddeuze, 1984:37) 

Es por medio de la cámara que el pla"o actúa como una conciencia, articula la percepción del 

entorno, lo divide en sucesivos cortes para mostrar la particularidad de los elementos, los reúne 

para establecer un sentido conjunto. El espacio encuadrado sostiene y da "relieve al tiempo". 

La imagen cinematográfica tiene cieras canlCterlsticaS; son los fotogramas))1 los que la 

contienen, siempre ligada al movimiento, articulada en el espacio y el tiempo, condensada en el 

pla •• 

UO üzarazo señala que la narnci60 cst:roctunl se emparenta a la posición coostrucciooistll dd fihne. mienms la 
narración discursiw semeja más al onien verista. 
UI En IU sentido plural, ya que la imagen cioematogtá6ca se compone de varios y no de un únK:o fotog:ram2; 
tndiciooalmentc.. la imageIt corre a 24 cuadros (fotogmmu) por aegundo, aunque puede ambiane la vdocidad, 
estableciendo uru. movimeoto rápido (a 12 cuadros por ejemp&o) o lento (a 90 cuadros por ejemplo); estos 
velocidades tunbién influirin en la percepción del tiempo Y el espacio. 
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Este conjunto de condiciones: dimensiones, cuadro, punto de vista, pero también movimiento, 

duración, ritmo, relación con otras imágenes, es lo que foana la idea más amplia de "plano". 

(Amoun4 el.a1. 1996,38) 

El plano cinematográfico será 12 unidad dd montaje. su yuxtaposición es 12 que producirá el 

sentido filmico. Amount señala que aún cuando posee un carácter generalmente técnico, en la 

estética cinematográfica el téanino plano se utiliza en tres tipos de contexto: en tlrmino! de 111 

tamaño, manifiesta 12 representación dd dnu:na humano, como d acercamiento o (KJJe II/J, del 

mismo modo muestra 12 amplitud de un espacio como el p12no largo o Km!. !hol, o 12 acción 

transcurrida en el plano medio o mldil,m !hot. En término! de movilidad, se establecen ciertos 

movimientos de 12 cámara que simulan el movimiento del ojo en su órbita como 12 panorríntUa; 

el desp12zamiento de la mirada en el lravtl/in!.. En Ihmino! de dlmuión, implica la existencia de 

planos muy cortos o planos largos, tales como los planos !eN/enria, que se postuLl como un solo 

plano -por no tener cortes- que puede articulu distintos encuadres en un sola tOtll2. La 

deten:ninación del piona -y su unión por la vía del montaje- propone una tll2nera de ver el 

mundo, de fragmentar la realidad; de describitla o pe.rcibitla (plano largo), de reve.lar su acción 

(plano medio) o reve.lar su afección (acercamiento). Por otro lado, el montaje de los distintos 

planos establecerá una t1ctna y su vez, la unión de estas devendrá en una !eN/enria que plantea un 

sentido para el conflicto planteado en espacios y tiempos detenninados. 

Por otto lado, la conexión entre planos genera una significación que deriva de cuatro 

grandes relaciones entre los planos: «metonimia¡ cuando dos planos muesttan dos aspectos de 

un mismo objeto; metaf6rica cuando dos planos señalan una relación significativa entre ellos; 

m ·terotilltl cuando dos planos de espacios distintos muestran objetos de la misma clase en tales 

contextos; deklica, donde dos planos se conectan entre sí cuando en el primero a1gún objeto 

señaa lacia objetos del segundo" (Lizarozo, 296). 

Para Andrei Tarkovski la imagen cinematográfica dista de ser solo un compuesto de agregados, 

para él, el elemento más significativo es el ritmo, "el flujo del tiempo dentro del plano" 

(ra.rkOVlóki, 1993,116), Y' que es imposible uo filme que no genere la sensación del paso del 

tiempo, el ritmo del tiempo es inmanente al plano y es el organizador del drama filmico. Para el 
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cineasta ruso no es el monkye el organizador del ritmo de un filme III a pesar de que es el 

enargado de estructurar los planos 

El tiempo diferencial que transcurre a través de las tomas es el que crea el ritmo de una 

película, y el ritmo no es determinado por la atensión de los fragmentos edit2dos, sino por la 

presión que ejerce d tiempo que tn.nscurre a través de las tomas. (Ibíd, 120) 

Desde est2 perspectiva, es el curso del tiempo el que el realizador tiene que aprehender en ada 

plano que se propone filmar, cada porción mundo esta representada en su tt2.I1scuc::ir por el 

fragmento de realidad represent2da en el cuadro y es el tiempo interno de este el que detennioa 

el montaje de cada filme; si las variaciones de tiempo entre cada plano son diametralmente 

distint2s, será imposible articular un discurso con un ritmo adecuado, la presión temporal 

dentro del cuadro, "la consistencia del tiempo que fluye a través de cada tODl2" (Idem) es la 

que guiará la unión de los distintos planos en el mont2je. 

Tarkovski señala que un filme que se precie de serlo tiene que fluir más allá del cuadro; 

im2gen en movimiento, tiene que susOw una interpretación y una afección particular en cada 

instante 

Cuando uno concientemente se m. cuent2 de que lo que ve en el cuadro no se limit2 a su 

descripción visual, sino de que es una señal a algo que va más allá del wadro y hacia el infinito: 

una señal hacia la vilh. (Idem) 

Finalmente, Tarkovski señala 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 

película a pesar de la subjetividad del tiempo, nosotros añadimos que también a pesar de la 

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

imaginario del espectador. 

1)] Tsrkovaky va contn b idea dd cine dWéctico de las grandes figuras dd cine ruso de los veinte; para él. d fin 
último dd monta;e no puede ser b uticuI.ac:ión conceptual. como lo pretendían Eisenstein y Kuleshov. 
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3.2. El "ver" cinematográfico 

El cine es un modo de ver, una relación cotre lo desplegado en el interior de la pantalla por el 

nanador y las condiciones de lectura por parte del espectador. En el relato cinetrultogrifico se 

establece una mirada, una forma de ver y tnllndarm el mundo, un P"ft/() de vista que es 

Entendido como la perspectiva óptica de un personaje cuya mirada o visión domina una 

secuencia, 0, en su sentido más amplio, la perspectiva general del Darn.dor haciJ. los personajes 

y los hechos del mundo 6ecianal (St2m, el al 106) 

La cuestión del plinto de fIi.rta es relevante para la esttuct\l.r2 del relato cinematográfico. La 

diégesis se detennina a partir del Plinto tk viJla de cada uno de los personajes, que privilegian 

una formar de mirar y escudriñar el entomo, desucando que 

La mirada que modeb la escena evidencia la presencia, conjuntamente con lo que se muestra. 

también de quién se muestra y de aquel al CU2l se muestra ... Tres elementos fundamentales: el 

gesto de apropiación mediante el cu.a1 se ve, el gesto de destinación con el que se lleva a ver, y 

el qué o el quién es visto. Podemos designarlos respectivamente como el.JO. 1IÍ, iI o t/lo. 

(e.ssetri, 1989:78) 

Dentro del relato cinematográfico se da un proceso di.scursivo que poDe en juego recursos 

nattativos por medio de los cuales el propio filme se da a "vec' y a la vez establece UD vínculo 

entre el personaje que mira, el sujeto que es mirado y el individuo que mira el curso de las 

acciones dentro del filme. Respecto a este último el filme elabora ciertas estrategias para 

construir la imagen de un espectador. para el cual se construirá una nanación verosímil 

susceptible de producir una sensación de realidad en el sujeto que mira el filme. El PIl1l/o de w/a 
implica un triple significado: Ud liter:al (. través de los ojos de alguien), d figurado (en la mente 

de alguien) y d metafórico (según la ideologí> o d provecho de alguien)" (Cassetri y Di Chio, 

1991:236). El filme elabora o construye un proceso narrativo que involucra la ubicuidad dd 

espectador dentro de la narración, sea a través de la mirada de un personaje se puede uistir a 

ID Pua Benveniste ü. enunciación supone convertir la k:ogua en ctiscur:so. scm.antizarla. dotarla de significado. La 
entlDciAcióo. posee mJlICI.S (deícticas) que indican la preseocia de sujetos dentro del discuno; por otro lado, 
algunos téoricos como Bettetini veo la deU:is 6lmica (estilo) de un autor (dittctor) en la poaicióo de la c::ámau, en 
la iluaUnaoón, en suma en la técnica desplegada dentro 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 más de las veces por la posición de la cámara, por 

el encuadre, por la toma. El objeto o la realidad percibida (encuadrada) adquieren visibilidad 

para el que lo observa; el espectador puede asimilar el estado emocional del personaje: puede 

sentir su ira (por la vía de una respuesta implícita del objeto observado); un conflicto interno 

generado por el exterior (un p12no holandés), en suma, percibir las afecciones, impulsos, 

pensamientos del personaje. Browne, uno de los primeros en teorizar el plinto de visto establecía 

que 

Cada emplazamiento de la cámara, cada punto de visb., constituye una marca de la enunci2ción. 

Paralelamente, el trabajo dd espectador consiste en establecer, sin interrupción alguna, este 

nexo entre la ficción y la enunci2ción. pasando de una situación de puro espectador "que se 

mantiene a distancian a una condición activa, que le neve a identificarse con el acto de 

enunciación. (Amount, 1990:157) 

Por la vía del Plinto de vista es posible para el espectador percibir 12s condiciones estncio 

temporales en las que fluye el relato; la geografia del texto por la que se mueven los personajes 

(y la mirada del espectador), el transcurrir del tiempo que se proyecta a través de la duración del 

plano, y la continuidad del relato por el montaje plano-contraplano. El mundo ficcional del 

sujeto que ruiN dentro del filme interpela al espectador situado frente a la pantalla, su 

imagio:ario, las relaciones con el mundo se "activan" para generar la ilusión de realicb.d; el 

punto de vista (también llamado perspectiva) es la relación entre el narrador (puede o no ser el 

personaje) y los acontecimientos narrados en la historia, el plm/Q de viito hace emerger 

Conjuntamente el punto del que pute una min.da y d punto que es delimit2do por esta 

min.da; en suma, en su liberar a un tiempo una mirada y una escena. (Cassetti, 100) 

Finalmente Cassetti y Di Chio señalan cw.tro tipos de mirado: la mirada obje/iIJ(l, donde la imagen 

muestra un fragmento de la realidad de lIl2.Oera directa, el p12no cinematográfico reúne de 

manera integral todos los elementos necesarios para el desarrollo nauativo; la mirada objt/itJtI 

imaJ revela la realidad de una foana distorsionada y que obedece a una cierta intencionalicb.d 

del autor; la interpelación llama directamente al espectador por medio de una imagen expresiva 
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donde el sujeto u el objeto se dirigen hacia él; la mirada IIIbjetiva hace coincidir lo que aparece en 

la pantalla con los sentimientos del personaje. 

3.3. El dispositivo espacio--tcmporal cincmatogclfico 

El filme toma elementos de la realidad para construir una ficción que se presente como tal, un 

mundo representado. Para desplegar este mundo, el cine se articula en el upacio -como todo 

arte visual- y sobre todo en el tiempo -caracteristica que introdujo el cine en el arte figurativo. 

Cassetti y Di Chio determinan ciertas caracteristicas espacio temporales del filme. 

En lo que respecta al espaao ant1ltalogrífo;o. este se constituye sobre tres ejes: el primero 

es la oposició" i,,/ off. un espacio que se establece por los bordes de la imagen: es la relación entre 

el campo y el fuera de ampo. ya que la imagen cinematográfia establece un fragmento 

espacial para representar el acontecimiento, se necesita un espacio de referencia para el 

adecuado desarrollo narrativo, lo que aparece fuera de cuadro es re1evante 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 oposiaó" ti/átiro/ di"ómiro, que despliega el 

movimiento de las figuras dentro del encuadre, este espacio a su vez puede ser de cuatro 

foenas; un "espacio estático fijo" donde los objetos y el encuadre no tienen movimiento 

alguno, un '~espacio estático móvil" donde el encuadre permanece fijo y las figuras dentro del 

encuadre tienen un movimiento, un "espacio dinámico descriptivo" donde la cámara se mueve 

de manera directa y relacional con la figura Y un "espacio dinámico expresivo" donde el 

movimiento de la cámara respecto a la figura es dialéctica, es el emplazamiento y movimiento 

de la cimaro la que guía la mitada. El último eje del espacio cinematogr.i6co lo constituye la 

oposiaif" orgó"iro/ino7f1niro, esto es, el grado de conexión o disconexión 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 unit:llri.o/espacio 

fragmentado" genera una accesibilidad que depende de la cantidad de lugares o situaciones 

representadas; el "espacio centndo/espacio excéntrico y espacio ce.rrado/espacio abierto" esta 

fundamenllldo en dos foanas de que rompen la continuidad espacial: el cwdro m/ntnzrio y el 

··cuadro nómada, donde el primero establece elementos anómalos y artificiosos que legitiman el 

punto de vista y el segundo forzando la visibilidad al generar tensión por la vía de los 
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fragmentos del espacio, el cuadro arbitrario incide sobre el espacio centNdo/ espacio 

excéntrico y el cuadro nómada sobre el espacio abierto/espacio cerrado. 

Eo cuanto al tiempo dnemalogrríjico, existe en dos formas: el tiempo de do/adón ruurativa (se 

desarrolla en) y el tiempo deve"ir, que es el flujo de los elementos constitutivos de la narración (se 

desarrolla por), este tiempo devenir se constituye por el orden, la duración y la frecuencia. El 

orde" establece las relaciones de sucesión y disposición de los acontecimientos; puede 

detenninar un "tiempo circular" donde los sucesos regresen de foona idéntica al punto de 

origen; el jjtiempo cíclico" que similar al anterior, difiere en el punto de llegada del filme es 

análogo pero no idéntico; en el utiempo lineal" el punto de llegada es distinto del punto de 

origen. La dMradó" es la extensión del tiempo dentro del cuadro, será una duración aparente por 

la ilusión de tiempo que genere, y una dutación real cuanto sea efectivo este tiempo, esta 

última plantea una percepción en la que 

Un encuadre parecerá tanto má! largo cuanto más rescringido sea el cuadro (una tom2 muy 

cercana, un detalle) y uniforme y estinco el contenido (un ángulo, un objeto inmóvil); y por el 

contnrio, parecerá tanto más breve cuanto mis amplio sea el cuadro (tomas a distancia, totales) 

y complejo y dinámico el contenido (un paisaje muy variado, un escenario de gran riqueza, una 

acción agit2.da). (Cassetti y Di Chio, 155) 

Del mismo modo, las figuras (puest2 en escena), el encuadre (puesta en cuadro) y el montaje 

(puesta en serie) inciden sobre la dNrocUin del tiempo, cada una de ellas -y su relación con las 

otras- genera distintas sensaciones en el espectador. Por último, la jrtClle"cia es la C2pacidad del 

film de representar deteaninado número de veces un suceso; puede ser "simple" cuaodo 

representa una vez lo que ha sucedido muclw; veces; "múltiple" cuando representa muchas 

veces lo que pasado tantas; "repetitiva" cuando se vuelve sobre un suceso pan. dilatar el 

tiempo artificiosamente. 

Siendo el cine una práctica significante que supone una dimensión espacio-temporal, se pueden 

encontrar elementos dentro del filme que señalen la vinculación de los personajes con el 

tiempo y el lugar donde se desarrollan los acontecimientos; este tiempo y espacio modela el 

carácter de los p=onajes. Mijafl Bajtín estllbleció el ténnino cronotqpo p'" señaW: "la 

constelación de características distintivas temporales y espaciales, de géneros específicos, que 
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funcionan para evocar la existencia de una vida-mundo independiente del texto y de su 

representación" (Stam, et.al, 1999:247). El mJnotopo bailiniano establece entonces una relación 

entre el mundo real y su representación dentro de las foanas artísticas; el tiempo histórico, 

aquel en el que tr2nscw::ren 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 rronolopo es a su vez tomado de la realidad por un autor - realizador- y representado en una 

obra artística - un filme-, estableciéndose un cronotopo literario ~ filmico-; el autor ve en los 

indicios dd tiempo 

Las huellas visibles de la creatividad hW1U.na, las huelbs dejacbs por las manos y la razón dd 

hombre: ciudades, calles edificios, obras de arte y de técnica. instituciones socWes. UD artista 

lee en estas señales las ideas más complejas de los hombres, de las generaciones, de las épocas, 

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

El tiempo es concebible como histórico porque tiene un desaaol1o temporal que se da en un 

espacio, que a su vez se impregna por la historia humana. En la creación verbal -y por 

extensión, la filmica-, ula rronolopla debe tener correspondencia en los elementos estructurales 

del Ilxto, pero ha de ser, esencialmente, una característica de la visión del ""Indo" (Beristáin, 

1998:118) El realizador filmico de carácter mJflotópi&O -extrapolando lo que Bajtín refería en 

Goetbe- no puede dar la realidad percibida como "tennin.ada e inmóvil". lo que se muestr2 

ante los ojos no puede ser estático, la mirada busca, encuentra historia; es necesario para el 

realizador "saber leer el tiempo en el espacio" y partir de aquí para después deteaninar las 

miradas filmicas. Bajtín ejemplifica el actuu' del fondo inmóvil de fundamentos universales 

(soc:ioeconómicos, políticos y morales) en la visión rronolópica de Goethe 

En Wilhtlm Mmt", este fondo de fundamentos universales inicia su pulsación, como las 

cordilleras en el ejemplo citado, y esta pulsación determina el movimiento y cambios de los 

destinos y de las opiniones hW1U.nas. que son vamciooes más superficiales. (Bajtín, 222) 

El lugar Y d tiempo que habita d p=onaje determinarán su ",;ro¿" sobre d mundo; la 

reflexión puede surgir de la contemplación de la ciudad, del horizonte, del paisaje. Pero este 

paisaje se encuentr2 en movimiento; cambia porque la historia social así lo mee y por 

consecuencia el personaje se transforma al cambiar su mundo. Estas transfonnaciones 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 tiene un carácter inmóvil para el 

personaje, su mirada es la de un individuo que construye el mundo porque ha asimilado el 

espacio y el tiempo en el que se mueve 

El poder de este tiempo es un poder productivo y aeador. Todas las cosas, desde la idea más 

abstracta hasta un guijarro en la orilla del arroyo, llevan en s~ un sello del tiempo, están 

saturadas de tiempo y en el tiempo cobran su forma y su sentido ... Este tiempo, en todos sus 

momentos importantes, se localiza en un espacio concreto, se encuentra impcao en él; en el 

mundo de Goethe no bay sucesos, argumentos, motivos temporales que sean indiferentes en 

relación con el determinado lugar espacW donde tienen lugar. (!bid., 235) 

Para 12 perspectiva cronolópico. todo lo que se da a ver. adquiere visibilidad, todo es material, 

intensivo, potencia creadora. En el filme espacio y tiempo forman una unidad indisoluble en el 

argumento y en la imagen representada. Los personajes se mueven a través de un lugar que 

puede o no tener Wl2 identidad colectiva dada por el desarrollo histórico o en gestación; el 

personaje se funde, no se pierde en el entomo. para él cada objeto. cada individuo. cada minuia 

sobre la realidad se constituyen en un fragmento de su construcción interna 

Los personajes no lleg.m al paisaje desde fuera, no se inventan dentro del paisaje sino que se 

mani6estan en él como personas que estuvieron presentes dentro dd paisaje desde el principio, 

igual que las fuerzas aeativas que foanaron y hum.anizaron el paisaje, que lo convirtieron en 

huella elocuente del movimiento de la historia. (!bid.. 242) 

El cronolopo no es mero telón par:a 12 IWDlcón -filmica-. es constitutivo del relato y del sentir 

humano; en el primero se establece como la unidad de representación de la vida -una obra 

artística-. y en el segundo como el escenario humano real donde tienen lugar los 

acontecimientos -la plaza. 12 calle. la ciuda~ la naturaleza. 

3.4. Aproximaciones a la di~ÍlI fíJnúca 

La biJ/(}";o. "de lo que trata la pelicula", es d contenido narrativo de un filme; d conjunto de 

acontecimientos relacionados que suceden con cierta coherencia. La historia de UD filme tiende 
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a presentarse a sí misma como un universo, "sin referencia a la mediación discursiva" (Stam, 

58); es así que hablamos de dilgtru, los hechos y personajes de una narración 

La diégesis es la historia comprendida como pseudos.mundo, como universo ficticio cuyos 

elementos se ordenan para formar una globalidad Es preciso comprenderla como d último 

significado del [elato: es 11 ficción en d momento en el que no sólo toma cuerpo, sino que se 

hace cuerpo. (Amoun~ 1996,114) 

El Nnivtr10 dietlfico e.nnurca las acciones de los personajes, sus motivos, sus afecciones, es, 

fin2lmente, lo que se constituye en la historia para el espectador, en la construcción imaginaria 

dada en el espacio y el tiempo de la ficción que opera el relato. La diégesis es una abstracción 

que realiza el espectador en la dinámica de lectun. 6lmica, donde "extrae" la historia en su 

sentido más lato. 

La historia tal como la foano, la construyo a partir de de los dementos que d filme me 

proporciona "gota a gota" y tal como mis fantasmas del momento o los dementos retenidos de 

filmes vistos precedentemente me permiten imaginarla. (Ibíd., 115) 

La dilgtru jlbnica es un proceso en construcción por el imaginario del espectador, por la 

sucesión de acontecimientos narrados; el NnilJtrSo die§h'co de El ¡eior dt loJ a"iJ/o¡ Oackson, 2(01) 

esta constituido por el deseo -<le poder- que provoca el anillo para quién lo posee, y los 

personajes se articularán en tomo a este objetivo; unos pata protegerlo, otros para conseguirlo. 

El narrador del filme puede variar su ubicación; sino es personaje será nurador exIn:uIielltico, 

como la voz en off de Cilldado"o ](¡¡ne (Welles, 1941); será inlradilgeh'co si es un personaje de la 

propia diégesis como Ed Wood (Burton, 1995); o oNlodiigetito si cuenta su propia historia, 

Renton en T rainspoflin" (Boyle, 1996). 

El ",od<h adandal es UDlI heuamienta útil para establecer la estrucllml dittlli<a de un 6lme. El 

personaje ya no es asumido como b.l 0.0 que implica circunscribirlo a un individuo) sino como 

octante, esto es, por la función -que agrupa roles del mismo tipo- que cumple dentro del relato. 

La noción de ada"te es un concepto abstracto que permite caracterizar a los agentes u 

operadores de la acción, el participante de tal acción puede ser una persona, un objeto, un 

animal, y puede incidir o padecer las consecuencias de una acción; un actante es entonces 
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Un demento válido por el lugar que ocupa en la namtción y la contribución que realiza para 

que esta avance. El actante, pues, es por un lado una posición en el diseño global del producto, 

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

Este modelo pennite establecer los vínculos entre los operadores narrativos del relato filmico, 

Gteim.as propone "la existencia de un modelo susceptible de describir la articulación del 

sentido de manera universal en el interior de cualquier microuniverso semántico" (Amount, 

1990:144). Desde esta perspectiva, el modelo actancial podci dar cuenta de la significación de 

un 6Jme a partir del papel que ju~n los distintos elementos dentro del él. Las e.rflras de a«Uin 

de los odanlts se constituyen en tres ejes relacionales por parejas. 

El eje SlI)tlo.Objtlo es una relación de tkltO, en tanto un mitlo está en la búsquecb. de un 

objetivo, será operador en cuanto realiza acciones para obtenerlo, estableciendo una diégesis 

obrando en consecuencia; el objeto "puede o no ser una figuración antropomórfica, y por lo 

general aunque parezca ser está es algo más definido" (Lizarazo, 162); este objeto del deseo 

puede llegar a ser una aspiración o un valor del actante, tal es el caso de Maria en Metrópolis 

(Lang. 1926) que busca despertar la conciencia de los trabajado,es oprimidos po' la o1igatquía. 

El eje Destinador-Dtshnano es relación aJlnll1litaliN, en tanto el dt.rtinador impulsa a un individuo 

para que consiga su objetivo; puede ser por medios coercitivos, sugestivos, persuasivos y las 

acciones que producirá la búsqueda del objetivo serán padecicb.s por el destinatario; en la trilogía 

de Úl gNttra de los galaxias (Lucas 1977-83) Luke Skywalket será impulsado po' Obi Wan 

Kenobi, que actúa como destinador para que el joven héroe encuentre su destino, papel que 

después desempeñará Yoda al generar conflictos en el héroe con el objetivo de convertirse en 

caballero Jedi y salvar el mundo amenazado po' el Imperio. El último eje es el de Aytldant.­

Oponente, que son los odantes que ayudarin o impedirin al sujeto que alcance su objetivo; en 

Uolo (Lauzon, 1992) los libros son los ayudantes del púber en su meta inmediata, que es 

imaginar, construir un mundo alterno al desafortunado que vive; en algunos momentos del 

filme, los familia.tes de Uolo actúan como oponentes al fonulo continuamente a abandonar 

su mundo de ensoñación. 

Los atlantes también pueden tener rasgos suplementarios (Cassetti y Di Chio, 187-188); 

tk estmJo o tk amón, según su vínculo con los demás actantes por la vía de la unión o de de la 

transformación; pra§'láIiaJ o aJt!tilivo. dependiendo de que la acción sea como directa y concreta 
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sobre los objetos, o como un sentido mental en sus diversos aspectos; orientador o no orientador, 

según la perspectiva en que se coloque su actuación sea la privilegiada en la diI§Jir fllmica, sí la 

articula o la expone, si no 10 hace o no lo revela. 

El modelo aGlancial de Greimas busca encontrar por lo menos alguno de los ejes 

actancia1es; aunque el modelo es iluminador para bosquejar el sentido narnOvo de un filme, 

puede no dar cuenta de algunos que escapan a la estructura tradicional de representación l )4; ya 

que estos filmes fundan su significación en el smsentido (Lizarazo, 165) -como los filmes de 

Andy Warhol-, palla que el modelo se cumple cabalmente para los filmes que se construyen 

con tal propósito, sin embargo es útil para "mapear' de manera general el esquema de la 

narración filmica. 

El cine es una práctica significante que se constituye en el espacio y en el tiempo. Más allá del 

debate entre construcción o represeot2.cióo de la realidad; aquello que Uamamos cine se ha 

convertido en una de las prácticas cultur2les mis importantes a partir del siglo xx, el texto 

ñlmico ha determinado una significación del mundo por la vía de los productores -

realizadores-, del mensaje -la película- Y el intérprete ~pect2.dor y es en est2. triple articulación 

donde se funda su importancia en la cultuI2 contemporánea. 

1)4 Pienso en el esquema de guión f:i1nUco que propone Syd FIe1d, donde un personaje tiene un objetivo y aiste. 
otro que. se le opone., y 12 diégesis se articula en témUoos de. obstáculos Y cventualidadc.t que. hacen que. d 
personaje cumpha o no un detenninado deseo. 
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Capitulo 4 

Interpretaciones del sentido de la travesía 

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

Cronotapfa¡ 

El espacio y el tiempo cobran un sentido relevante en la obra wendersiana. En Ala! del deleo es 

el paso de lo etemo, del devenir humano en un espacio localizado; Damie! y Cassie1 

reflexionan acerca del tiempo; los oímos decir "Pasó mucho tiempo antes de que el óo ha.llaci. 

su lecho y el agua estancada comenzará a fluir" a la vez en el plano visual percibimos un 

cuadro nómada donde la visibilidad es forzada por la fragmentación del espacio: unas gotas de 

agua que no están perfecnunente definicb.s -iluminadas, fuera de foco- para después revelar un 

árbol solitario en medio de un lago, un ritmo que dentro del plano se corresponde con la 

enunwción del tiempo; esta es una de las crrJIIOtqpia.r más significativas del filme; 12. metáfora 

icónica en la que se funden texto e imagen: tiempo. agua. vida dentro del agua. En la misma 

secuencia, los ángeles se desplazan por un puente, por una calle, rememorando lo que pasó en 

tal espacio en un tiempo deter:m.inado, dan vuelta en una calle y dicen: u¿Recuerdas una 

mañana, como de la sabana, con la frente llena de pasto, apareció el bípedo, nuestra imagen., 

que tanto esperábamos? Y su primer grito, ¿Fue Ah, Oh, o sólo un gemido? Al fin nos 

podíamos reír por primera vez y a través del grito de este hombre y d llatn2.do de sus 

seguidores a.prendimos a hablar." (Anexo, Tabla lII); esta escena representa un mJnoll1po, ya que 

d espacio y el tiempo reales -Berlín, un óo como imagen del devenir témpico- se funden con el 

espacio y el tiempo de la obra cinematográfica -los persot12jes hablan de lo que ha sido, lo que 

ha pennanecido. Otro mJlIo/QjXJ está representado en un plano total que describe tetteno 

baldío, el ángel escucha el pensamiento de un anciano: "Sólo los caminos romanos llevan a 

alguna parte, sólo las rutas más antiguas llevan a alguna parte. ¿Dónde está la parte superior del 

pasaje? Hasta las llanuras, hasta Berlín tiene puajes secretos y sólo allí comienza mi país, el país 

del cuento. ¿Por qué no ven todos desde la infancia los pasajes, las puertas y las grietas en el 

suelo y en el cielo? Sí todos vieran eso habría una historia sin asesinatos ni guemas" (Ibíd.,); la 

mirada de un anciano en un lugar cercano al muro de Berlín., él piensa el tiempo en función de 

los acontecimientos recientes en la historia de Al~, suponemos que por su edad vivió la 

Segunda Guerra y la posterior fragmentación de Berlín y de Alemania. 
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El viaje por cartetera implica UIU. cierta distancia con respecto al entorno para intentar 

aprehenderlo. En su tránsito por la ciudad de Nueva York, Winter (Antia en la &Ü,dadts) desea 

asimilar el paisaje que se extiende ante sus ojos; la cronotopía se realiza desde el desarraigo, la 

fusión con el tiempo y el espacio del personaje se da por lugares donde la anomia es la 

constante, la intimación con el paisaje deriva de un alejamiento del mundo de los hombres. La 

visión del mundo de Winter es la de aquél que busca las huellas visibles de la condición 

humana en los edificios, en los objetos que fotografia, y también en las huellas de la naturaleza, 

en el mar, en el cielo que capturo con el artefacto. En el periplo móvil, Bruno y Roben (En el 

IransC1ImJ dt/ tiempo) leen el paso de los hombres, encuentran historia en cada lugar que pisan, su 

min%pio es babilar el curso del tiempo, ver el mundo desde el desarraigo, saber que no 

pertenecen a ningún lugar Y que no pueden volver sobre sus pasos, que siempre tendrán que ir 

en movimiento. 

El espacio puede habiltme de foanas distintas. Bruno (En eltmnsC1Irso de/ tiempo) esti en 

movimiento constante, va construyendo su propio territorio a cada tiempo que se desplaza, su 

mJflotopla es la de la de tmiJorialiZaMn de las catteteras. de la comprensión del tiempo que ha 

pasado, de las personas y de los recuerdos que han dejado su hile/la en los lugt.res por lo que 

transita el devenir humano. En el mismo filme. el espacio y el tiempo de Robe.rt es distinto, él 

intenta habitar un lugar distinto al anterior que había compartido con su mujer, su 

fnTilorialización es provocada por la huída. 

La comprensión del mundo implica también la imposibilidad de ser uno mismo. En el 

trayecto solitario, Travis (Paro Texas) vaga por un desierto texano sin rumbo fijo, el CWldrO 

muestra un ritmo donde el entorno ejerce una presión sobre el personaje; a través de la relación 

metonímica entre los planos -acercamiento del rostro que bebe agua, acercamiento de la mano 

que cietr.l el bote ya vacío- asistimos a la Ólrlmitorialit,.adón del errante; la mlnotopla de esm 

~ indica su fusión con el paisaje, el desierto hace percibir la soledad que embarga el 

espacio y el tiempo del sujeto, él no ha tenido contacto con el mundo humano en un largo 

periodo de tiempo, su imposibilidad trayectrva 10 aleja cada vez más del espacio de los 

hombres. 

La imbricación del tiempo en el espacio es la tlt1Icba itinerante del otro. Cassid (Tan 

Itjor, ta" &'tml) atiende los pensamientos de un anciano dentro del viejo automóvil que ya no 

funciona -él fue chofer durante la Segunda GUetr.l-, en un diente guardado dentrO de una lam 

de pelicula el ángel descubre un fragmento de hUllllUlidad: "Si el tiempo fuera meramente 
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doloroso para ellos, su perfección no tenclria sentido" (fabla IV). La fusión del anciano con el 

lugar que habita; una casa en ruinas, un automóvil viejo que es su posesión más valiosa, y 

también el cuaderno de notas donde escribe su historia, "Aún eres un rapaz constnúdo en 

1938, recuerdo lo que ocurría en el mundo cuando apareciste" (lbíd.,). En un plano del mismo 

filme, los objetos que yacen en el cuarto lucen a una mujer -que visita al anciano- rem.emOrH 

el paso del tiempo, la representación de una época que compartió con su chofer; asimila el 

transcun:ir del tiempo, que nunca se detiene "no es que no pase, sino que avanza de manera 

distinta" (Tabla IV). 

Hay individuos que suponen controlar el tiempo y el espacio de los otros. Mike Max 

(El fin de la vioJenria) es un productor de cine que controla su mundo con sólo apretar un botón, 

hacer una llamada telefónica; en la primera secuencia del filme vemos la estrechez del mundo 

de Mike, los acercamientos impresionan el enciettO en que vive; del mismo modo, la relación 

dele/ira entre planos indica la suma importancia que Mike da al tiempo, al plano de un reloj 

sucede una llamada telefónica que espen. el personaje. El espacio y el tiempo de Mike está 

detenninado por la rapideZ de los acontecimientos, hacer más cosas en el menor tiempo 

posible, relativizar el desplazamiento fisico por el arraigo intimo a los artefactos modernos de 

comunicación. 

El cron%po representa un esp2cio que se recorre y un tiempo por venir. Wilhelm (Falso 

movimiento) busca concebir el mundo a partir del contacto con los hombres. En la primera 

secuencia a bordo de um bicicleta tmnsita b. orill.i de un mu; el movimiento de la cámara 

(travelling) junto con el movimiento del personaje dentro del cuadro indica que el 

desplazamiento es el sino de su existencia., idea reforzada por el sentido metafórico del plano; 

movimiento de b. rueda, movimiento del mar, desplazamiento de la mirad2. En el mismo filme, 

una caminata cuesta aaiba por b ladera de una montaña -en un plano secuencia-, Wilhelm 

conversa en distintos momentos con otros itinerantes; Theresa le inquiere su deseo de 

convertirse en escritor si no es capaz de observu ciertos detalles del entamo, él replica: "Sé 

que no tengo poder de observación. Pero creo que tengo la virtud de una especie de visión 

erótica, de pronto se me ocurre algo que nunca había visto, y no es sólo um visión, sino que 

trae un sentimiento consigo. No escribo solo lo observado sino lo experimentado!' (fabla VI) 

Wilhelm tiene una visión mno/6p«a del mundo, su visión erótica es saber leer d tiempo en el 

espacio, la incidencia de los acontecimientos que configuran la territorialización dd mundo. 
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ÚI ptrsptdiva Jolm tI mI/litio 

La mirada es una apertura lucia el mundo, donde el otro manifiesta su ser al que lo observa. El 

pllnlo de viIla de los ángeles (Ah; del deito, Tan IejoJ, Ion cetra), la tJC1Icha que hacen del sentir 

humano, abren entradas en su ser itinerante, ada uno de los pensamientos del hombre son la 

visiJacUin de lo otro, lo es terrestre, lo material; tales piJanlo! son la responsabilidad de 105 

ángeles con el otro humano, con el deseo de concebir de otro modo su existencia y la de los 

hombres y eventualmente, sentir la necesidad de acudir en su auxilio. 

En las sociedades occidentales suele pensarse que la técnica es capaz de reproducir la 

realidad. Winter (Alicia ,. las ci.dadts) pretende aprehender el entorno al igualar su mirada ~ 
de la cámara fotográfia; quiere creer que el artefacto sea una extensión del ojo h~ 

aunque después capitule que es una imposibilidad; en la primera secuencia del filme Win ~ -O 
compara la foto de la polaroid con el paisaje marlrimo que se revela ante él; más adelante

l 
~ 

dirá a sí mismo: "Fotografi'as, no muestran lo que en realidad se observa" (fabla 11) ~ 
El ejercicio del poder entraña observar a los otros. Mike Max (El fin de la violen -

"'-= " supone dominar todas las esferas del mundo que lo rode2j ordenar, man.iatar a sus emplead - -
I 

controlar a su mujer. La ",irado sobre su entorno cambiará cuando un grupo de inmigrantes; 
"i 

salven de la muerte, percibiri la vida más sencilla y el ejercicio de la violencia en carne Pf()p!!:; 

"un par de asesinos me cambiaron y aclararon tu punto" (fabla VII), la violencia ya no será 

camino a seguir para revelarle 12 existencia. 

El entorno puede resultar diferente a lo que uno espera, es necesario enltonci!~ 

con&ontarse consigo mismo para cambiar el curso de los acontecimientos. Travis (Parit Tt.xl 

regresa al lugar que abandonó cuatro años atrás. tras conocer a su hijo esperaba mostrarle qu 

podía ser un padre, algo que el niño atalizó en él con su apertura. Del mismo modo, en la 

búsqueda de su ex mujer en Houston, Travis admite la imposibilidad de recuperu el hogar 

perdido, es así que la reunión de madre e hijo será la expiación de su culpa. 

Se mira desde el desarraigo. La odraiezo ante el lugar. ante el comportamiento de los 

otros detennina la concepción espacio-temporal. Wilhelm (Foiso mo";"m,,lo) aprehende su 

mundo a partir de una deslmikJrioliZotió".. "Al dejar mi pueblo natal sentí vivir por primera vez, 

aunque sin la melancolía de la gente." (fabla VI); busca emprender la travesía para encontrarse 

a 51 mismo y para eso, se siente impelido a alejarse del lugar que ha habitado hasta ese momento. 

para experimentar otras latitudes y no sólo observar el CU1'SO de los acontecimientos a través de 

90 



las páginas de un libro. Bruno y Robert (En el IranlCllf'Io titl tiempo) desconBan de los hombres, 

de sí mismos, y paradójicamente este desattaigo es detenninante para su concepción del 

tiempo y del espacio, entienden que el tiempo compartido podrá no volver y lo necesario es el 

andar, Bruno sabe que llegar al hogar trulterno es solo una esm en el periplo, Robert visita el 

paterno para expiar el rencor del pasado y aún después de hace.tlo, no percibe que su mundo 

haya cambiado, por Jo que su búsqueda tendrá que seguir. 

Existir es ser-en-el-mundo. Interrogamos pa.t2 conocer el ser, preguntarse deviene en un I"..ghí, 

un Dasein, que entraña vivir, ",mprtnder ,11i'mjJD. Damiel (Alar del deseo) mua de amUgarse en el 

mundo por la vía del conocimiento del d.ram.a humano; realiza un tsCII,ha de los pensamientos 

individuales, abre los oídos a la reflexión humana, encuentra significativo el mundo terrestre, 

encuentra un sentido, se vuelve un str-rtlatitJO-alfill que intenta oponerse a la inercia de su 

condición eterna, ya que ea esta no tiene una finitud y por tanto una temporalidad humana, al 

desear -y posterioDllente caer- su existencia humana se vuelve un Itr.pora-la-mlltrlt, funda su 

existencia en el sentido de comprender la finitud humana. 

La elCII,ha proyecta un movimiento ético hacia el otro. Hanna cuida de Konrad (Tan itjol, 

ta" arra), va a su encuentro, adquiere una «Impoll1abiJidad ante el mll"do, se abre hacia Konrad, 

con él ha compartido su travesÍl por el mundo; Hanna es responsable de su seguridad así 

como él lo hizo con ella. En el mismo filme, Cassiel asiste a la aprehensión del tiempo por 

Konrad; en una vieja máquina de escribir -que se encuentta en un patio vacío de muebles- lee 

&ases que sentencian: "Hoyes un día como cualquiet2. El tiempo pasa m2s lento" (Tabla IV). 

el ángel piensa que al anciano le duele el tiempo, pero también éstas líneas ilustran el sentido 

del ser del anciano, como un Darti" que se comprende su finitud, que vive el tiempo, que su 

existencia en este mundo varia confonne pasa el tiempo cronológico. En una perspectiva 

distinta, Wilhe1m (Falso molimiento) pretende ",,,dJar el mundo, echar ti= en él, amUgarse en el 

mundo de los hombres para escribir sobre ello, abrir los oídos pa.t2 la ttadición del set. Esta 

apertura deriva también en una impropiedad titl 1" en el mundo, él le dice al viejo Laertes que ha 

decido actuar en el mundo por la VÍ2 de hs palabras: "Pero escribir me hizo notar que no podía 

foanular mis necesidades políticamente. Los políticos 00 las despertaron, solo los poetas". 
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(fabla VI) La imposibilidad de volcarse en el mundo exterior es uno de los motivos que ha 

impelido a Wilhelm a emprender la travesía. 

El mundo se lee no sólo en los textos, también en la piedra, en la imagen icónica que es 

representación del mundo, su lectura hace que el itinerante se interrogue por lo que ve. Winter 

C,Afida en /a¡ a/¡daJes) reconoce que al tomar Cotografias "se elitnitu lo que no se soporta", 

reflexiona sobre su actuar y asiente "¿Hablo solo? Más bien me escucho." (fabla 11). Él está ron 

el mlllldo a partir de la contemplación, de habérselas con algo, de interrogar la realidad 

circundante; conocerla -o intentarlo- es su manera de ser ron el mllndo. En el mismo filme, 

Winter experimenta cierto pesar por la imposibilidad de haber comprendido el sentido de su 

itinerancia: "Lo arruiné todo, fue un viaje tea:ible. En cuanto dejas Nueva York., nada cambia, 

todo es igual, en especial la idea de que se puede cambiar. Perdí la idea. por completo. Pensé 

que seguiría. en el camino para siempre." (Ibíd.J. La contemplación activa del mundo derivarla 

en una comprensión del paisaje. del sentido de su trayecto humano por Norteaméri~ sin 

embargo, la realidad, ese ser anle /(Js fijos, 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 enfeano, con la ansied2d de comparar la foto con la realidad pero aún al compararla no 

siento alivio. Las fotos nun"" capaban la reali<lad" (Idero) 

La existencia en colectividad deteonina los saberes, las relaciones entre sujetos. Mike 

Max (El fin de la vioknria) vive de acuerdo a los dictados del lino; el territorio que habita le exige 

comportarse como productor, él Sllbe que ejeoce cierto poder sobre d mundo que le rodea, 

aunque ello conlleve experimentar anll'stia al saber que va perdiendo el amor de su esposa, un 

accidente lo hará cambiar de rumbo y cuando despierte. en la casa de. unos jardineros él sabci 

que su tiempo ha ClltObiado: "fal vez lo que dicen es ver<lad. Jamás vudves al bogar" (fabla 

VII) a partir de aquí comenzará la bÚ5que<la de un origen que ha perdido, en la secuencia 

inici2l d recuerda la sencillez de. la vida cuando pescaba con su hermano. La calidez en el trato 

de los inmigrantes le revelaci que una forma de. ser en d mundo es ser ron, habitar con otros el 

mundo. 

Al no sentirse parte de su entorno, d viajero acepta que no pertenece al lugar que 

transita. Bruno (En el/rans(llr$o del Iimtpo) vive e.n un estado de caldo porque muy a su pesar habita 

con otros el mundo, y este estado es también condición de su existencia, ya que ha tomado 

conciencia de su impropiedad ell el IJIllndtJ, de su desarraigo respecto a los hombres y al territorio 

que transita; así, no puede relacionarse de. manera duradera con los hombres. con l2s mujeres, 
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ni siquiera con el hogar en que habitó cuando niño, ésta impropiedad en el mundo lo lleva a 

experimentar ongllllia -llora cuando asimila la soledad del hogar materno- enfrentándolo a la 

disyuntiva de seguir o no un periplo sin rumbo definido. 

En un primer momento, el deambular puede ser para un itinerante la cala propia. La 

errancia de Tt2vis (Parir, Texas) es un titado de prtstnte que sólo será abierta al conocer el mundo 

de su hijo. a través del contacto; al cultivar la relación con Humer rrulOifestará un estar en el 

11IJ1ndIJ, la presencia del niño se transfoanará en un c/aro, en un !.ichtNng por el cual habrá de 

iluminarse su ser; Humer se constituye en una vUitadó" que lo volcará en un movimiento ético 

hacia el otro y parte de este movimiento incluye la reconciliación con su mujer para la posterior 

reunión de madre e hijo. 

El simbolimto 

La itinen.ncia tiene sus símboku. El aglla lo es del devenir hWIWlo. El agua fluye pausadamente 

mientras los ángeles hablan de su eternidad (Alas del duro), del tÍo primigenio, que no siempre 

es el mismo -en el sentido que )0 plantea Heráclito- y aunque posiblemente ha sido desviada 

de su cauce, ella ha sido testigo de la historia hWIlalU., de su carácter témpico. El mar es 

símbolo del devenir del tiempo y del espacio (Alicia tn la,¡ dlldades), una panorámica descubre un 

sujeto que pretende detener el tiempo en la instantinea de una fotografía. Pero el mar puede 

servir sólo como escenograru. (El fin de la vioknda) en 12 residencia de Mike, este tru.r implica el 

devenir hídrico, el productor recibirá una amenaza telefónica, que es también una 1.lanu.da al 

héroe para emprender su travesía. 

La IIlÍnlda desde I2s altuIos esti represen"'da por e! ala. La ciudad de Berlín (AW del 

deseo), sus avatares, su historia presente; planos de parvadas, de gente vagando por las calles, 

una pareja peleando. un restaurante, un niño perdido. el ala es testigo de la historia llS
• El aletear 

del ángel nos lleva a 12 historia pasada de Berlín, 12 Segunda Guerra, los edificios incendiados, 

12 1= nazi. La "mttmplaci6n monórqllica de! ángel es 6gw:ativ. de! deseo de purificación por 12 

vía de la expiación. El montaje de la secuencia son planos alternados por "barridos" --un 

cuadro arbitrario. artificioso que legitima el punto de vista tempo.t2l de los ángdes- que 

1» Es posible advertir en esta secuencia una referencia. Beojamin en su Tesis IX de la Historia, que partieodo de 
\IIl.2 pintura de Paul K1ee, habla de que d ángel es testigo del ckvmir humano y no pudieodo soporw- su caida, dJ. 
la vuela para no ver la catástrofe que se avecina. Beojamin, Walter (2005) T,siJ stHm la HimIria.J oIrDs~. 
México: Contrahistoms. 
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yuxtaponen cada uno de los espacios y tiempos de ada sujeto, de ada lugar. El ala es el 

símbolo de la OIcennón después de la caída, un joven a punto de morir (Tan /tjOI, tan «rol) yace en 

los brazos del ángel Raphaela y ésta sentencia: "Para todo hay un momento, un momento para 

ada propósito en el paraíso; hay un momento para nacer, un momento para morir; un 

momento para matar, un momento para sanar; un momento para llorar, un momento para reír; 

un momento para buscar, un momento para callar; un momento para hablar, un momento 

para ama.r" (fabla IV) En el mismo filme, uno de los encuadres connota la dimensión 

aJetnnonaJ del ala por la vía de una metáfora; el ángel Cassiel habla a los humanos de que él es 

un mensajero, se encuentra apoyado en el ala de una estatua y en segundo plano vemos la 

trayectoria de un avión. 

El encuentro con lo ajeno deriva en un deseo de imbricarse con lo otro. Damiel 

observa a Marion en el trapecio CAlas del deIlO), ella abre sus brazos suspendida en el artefacto; 

IigodNra en el mundo e interpelación al ángel par.> desligam del mundo celestial, es el signo que 

se convierte en un llamado o la avenfllra para el héroe ultraterreno que emprendení. la travesÍ2 por 

el país de los misterios, por la serie de pruebas que tendrá a bien superu en el mundo humano. 

En el mismo filme, el circo es una iJla, el Jónas geográfico donde Marion y compañía se 

refugian del mundo ttazado por la ciudad, la «Ivmta que es territorio de los vínculos duraderos 

entre ellos, efímeros con los otros. También ciertos artefactos motores conllevan un carácter 

ascendiente, el avión refiere el deseo que subyace en todo humano para ascender haci2 el cielo; 

medio de transporte ascensional que india el sentido del viaje que él héroe Winter (A.átio en las 

ciudades) eocontrará al final del camino. 

El automóvil contiene el símbolo inmanente de la nleda, emblemático del tiempo 

cíclico, de su ritmo geográfico y témpico. Wintu (AJida e" /as al/dade!) viaja en automóvil por 

una. autopista norteamericana, divisa los campos, las casas, las industrias, la gente. Pero la rueda 

también es el vestigio del movimiento, Konrad limpia el motor de un automóvil inservible (Ton 

ItjoI. Ion arra), el fiel compañero durante su periplo por esta tierra. éste anciano ha visto pasar 

las Guerras Mundiales que deaumbaron AletruUlia, que la separaron; la rueda detenida, el 

tiempo cíclico que esta a punto de llegar a su tino El automóvil es la configuración de la 

traslación humana; por este medio Travis (PariJ TexaJ) es conducido de vuelta al mundo 

humano, por este medio él habrá de partir junto con su hijo en la búsqueda del miedo a 

enfrentar y por este medio habrá de emprendu otra vez la itinerancia, pero abon. con otro 

sentido; el automóvil ha sido la 1IOfIt, el habitáculo personal donde Travis e hijo est:rechatán sus 
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vínculos, se reconocerán muruamente. El automóvil es la nave que abre y clausun. el mundo; 

llevará a los sujetos itinerantes (Falso movimiento) hacia el punto de reflexión que ya han 

comenzado dentro del veWculo automotor, los hará cambiar o conegir el rumbó de su camino; 

en éste filme el devenir cíclico de la nmlo se bosqueja desde la primera secuencia, donde vemos 

en un plano secuencia al aspirante a escritor transitar por la orilla del mar a bordo de una 

bicicleta, 

El hIroe es arrancado de su cotidianidad para experimentar la muerte de su mundo. 

Productor de cine acaudalado, Mike Max (El fin de la vio4nria) es secuestrado de su entorno pata 

ser depositado en otra realidad - la de los migraotes-; como héroe de su propia travesía deberá 

experimentar un nuevo nacimiento pua paliar: las consecuencias de la muerte, de un eventual 

deceso, de una finitud témpica; la de un mundo que ya no habrá de habitar. 

Navegar entraña la posibilid>d del nau&.gio. Bruno (En ,l lrrJlf.famo del tiempo) arriba a 

una isla -aquella cabaña donde vivió con su madre- , espacio de intimidad que representa el 

refugio, el seno materno de donde fue pro-ytdado al mundo, la escala en su hogar infantil es un 

lugar de exilio del mundo que recorte. La visita a este baúl de recuerdos adquirirá una 

dimensión simbólica para el itinerante, aW dará cuenta de que ha construido un /tm'/Mio en el 

anoo. 

En el universo dielftico wendersiano, los personajes se mueven en el tiempo y en el espacio 

fundiéndose con el paisaje; su visión del muodo está constituid> por la lectura del tiempo ea el 

espacio; su cron%pla es el curso de una vida que ha pasado, que no regresará pero cuyo devenir 

es perceptible en los objetos, en los Jimbolol y en la movilidad de los entes que pueblan el 

entorno, la concepción del tiempo es la de su itteductible fluir, ellos "iven e/tiempo. 

4.2. La construcción del vinculo. 

Ir hacia el otro requiere seguir su hlle/la, la marca del espacio y el tiempo transitado. 

Damiel y Cassiel se hallan con los seres humanos (Aku ikl delto) en los momentos donde éstos 

experimentan angllJlia, cuando los bombres piensan y descubren la fragilidad de su entomo; el 

anciano mirando la separación berlinesa, el joven a punto del suicidio. La hNe/la es d más alli de 
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donde proviene el ros/ro, es una conciencia y una visitación que no termina de absorberse 

plenamente. El tránsito de los ángeles por las calles berlinesas, de la actividad realizada por el 

hombre, el seguimiento de los signos, de las acciones que devienen tiempo irrevocable. El 

ángel Cassiel (Tan kjos, /an ema) es el lector de mundos distintos~ el de la niña y la madre, el de 

la madre y el chofer~ cada uno de ellos es reflejo de una visión particular; la mirada inocente 

infantil, la mirada reflexiva adulta, la mirada sabia de la vejez; la inserción del espacio en el 

tiempo. 

El viajero puede hallarse a sí mismo en el encuentro con su historia. El pasado se les 

revela de forma distinta a Bruno y Robe.rt (En el IransCllrso del tiempo), este último visita al padre 

para verter en él el rencor acumulado por haber maltratado a la madre; Bruno vuelve sobre sus 

pasos a sugerencia de su compañero de ruta, alllega.r al bogar materno y reconocer que pocas 

cosas han cambiado, el encuentro con su historia se le aparece como visitación; los recuerdos 

abren una entrada en su ser que en un primer momento se le agolpan en la mente pero más 

adelante reflexiona: "Estoy contento de haber ido al Rhin. Por primera vez me veo como 

alguien que ha recorrido cierto tiempo y este tiempo es mi historia. Este sentimiento me 

reconforta" (fabla V); las huella.s que él ha seguido sin darse cuenta son las mismas de su andar 

por el mundo. En lo que a su relación concierne, Bruno y Robert han construido un vínculo 

efímero en el camino compartido, aunque al final habrán de separarse. 

El vínCllJo entre trashumantes abre una entrada en el Set. Los otros son la solicitación al 

viajero durante el periplo. La llegada a pequeño hospital en un lugar perdido del desierto, es el 

accideflfe por el que TraVÍ5 (Parir, Texas) intenumpirá su errancia, para después reestablecer los 

vínculos con los seres que ama, ya en la ciudad el transcurrir de los días estrechaci las 

relaciones entre padre e hijo. Distinta es la respuesta de Wilhe1m (Falso movimiento) a la 

solicitación de sus compañeros de viaje; aún cuando el diálogo con ellos mueve intemamente al 

novd escritor, no llegar a sentir "JP'"sobilidad alguna hacia el destino de cada individuo; su 

movimiento ha sido inútil, seguirá espenndo que algo ocurra, que los signos vitales del paisaje 

le indiquen la rut1l a seguir. Winter (Alitia en los cilldadtS) intenta establecer vínculos con sus 

semejantes, con el lugar que habita, pero su propia actitud le impide que ser aceptado por los 

otros; él ha decidido separarse de los hombres, "ver" de otro modo; ahora su destino será ir de 

un lugar a otro: "por eso sigues tomando esas fotos para tener más pruebas de que fuiste tú 

quién vio algo. Por eso viniste aquí, para que alguien escuche las historias que en realidad te 

dices a ti mismo. A la larga eso no es suficiente querido" (fabla TI) 
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Los tlÍn(llúu enm ptrsonaju 

El esquema aclando' permite bosquejar los mn(ll«n establecidos por I.a.s relaciones entre los 

sujetos que pueblan el universo diegético. Damiel (AIo.r de, titseo) anhela tener Wl2 vida, una 

historia humana, salir del tiempo eterno pan. entrar al terreno; inquiere a una fueaa 

demiúrgica: "S~ quiero una historia para nú. Quiero transmutar lo que mi mirada sin tiempo 

me enseñó pan. sostener un vistazo, un grito corto, un olor agrio ( ... ). Déjame entrar en la 

historia del mundo, aunque sea para tener una manzana en la mano ( ... ) IMuerte al mundo 

detrás del mundol" (Tabla 1IJ). Winter (AJida tO las aNdades) desea compreoder la realidad a 

tr.lvés de su captura en la instancinea fotográfica. "Cua.odo viajas por América, algo sucede con 

tantas imágenes que ves. La razón de tantas fotos es parte de la historia, no puedo explicarlo 

abora" (Tabla JJ). Paige,la mujer de Mike (El Fio de la vio!toaa) ansía una nueva vida, alejada del 

distanciamiento con su esposo y por ello le avisa que partirá en busca de lo que anhela: "¿A 

dónde irás?" le pregunta Mike, "A Guatemala", él replica "¿Guatemala? TIenes deseos de ver 

mugre" y ella: "Vida. Tengo deseos de ver vida. Vida verdadera" (Tabla VIJ). 

E! deseo conlleva una búsqueda por caminos divergentes del otro. Roben (En ti 

trrzO"'lfflJ del titmpo) busca desligarse del mundo mattimonW y para ello emprende la huída; 

paradójicamente, será Bruno el titsti"aMr que lo regresa al hogar abandonado. De regreso al 

mundo colectivo, Travis (Paris TtxaJ) busca el amor y. perdido; el de su ex mujer y su hijo, 

una vez que asume lo irreductible de su abandono, se convierte en el deslillador que regresará a 

su hijo al seno materno, que es el dtstinaJario. En el objeto de la travesía de Wilhe1m (Falso 

1II0vimimllJ) es llegar a escritor por b. vía del encuentro con el mundo de los hombres; espen 

que las figuras contempladas devengan palabras, que la mirada dé cuerpo al enunciamiento del 

mundo. 

La pmpediva JOb" el otro en el discurso wenders.iano viene dado I:2mbién por la mirada del 

per5ODllje. El rostro de C .. siel (Aku del des .. ) en la espalda de un joven es la "",tIJa de la 

desesperanza "¿El Este? Está en todos lados. Qué gente rara, están gritmdo. La verdad no me 

importa. Todos estos pensamientos. Prefiero ya DO pensar. Lo haré ¿Por qué?" (fabla 1I1); El 
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joven se ha tirado de un puente y el ángel ates~ el suicidio, la mirada celestial se afecta por 

la finitud humana. El punto de vista de los ángeles (Alar de/deItO, Ta. kjtJf, la. mra) implica una 

mirada objetiva ¡mar, ellos entr2n en contacto con el mundo humano aunque no pueden incidir 

sobre é~ el blanco y negro de la toma nos indica que pertenecen a un mundo que no es el 

nuestro. 

El diálo!IJ con el otro provoca una reflexión sobre la mirada propia. Winter 

(Alicia en fa.¡ aNdades) enseña alemán a Aliw en una libreta y ésta duda sobre el sentido de las 

frases: "Sueños, eso no cuenta, sólo cosas que existan" (fabla Il). El escritor y fotógnfo cavila 

sobre su percepción de la realidad. La perspectiva infantil sacude la conciencia de si en Winter, 

él sabe ahora que lo que ha estado persiguiendo son sueños. Travis (Parir T txos) recapitula 

sobre un pasado que es necesario expiar: 'Tero la esperanza más grande que tenía no se hará 

realidad, eso lo sé ahora. Debes estar con tu madre. Fui yo quién los separó y mi obligación es 

volver a juntarlos. Pero no puedo quedanne contigo. Jamás podria enmendar lo ocw:rido. Así 

es como es." (fabla 1); el personaje decide reconci.lia.rse con su mundo, con los seres que ama, 

con el miedo a enfrentar. 

E! contacto con otros etta1ltes configura la visión de Wilhelm (Falso movimitlt/Q). 

Descubre en las perspectivas de los otros aspectos del sentir humano que no comparte, pero 

que sirven para configurar su propio mundo; una mujer que lo ama, una adolescente que 10 

desea, un aspirante a poeta que le invita a cavilar. "¿Por qué tiene que haber tan vasto espacio 

entre el mundo y yo?". El deslttaigo que él experimenta lo llevan a ver absurda la manera en 

que la gente se comporta: "me movía. por el paisaje de concreto como si fuera el héroe. Me 

pareció incomprensible como en el supermercado, en los juegos de niños, tras las ventanas, 

todos en este país y DO sólo en este país podían soportar la vida" (Tabla VI). 

La diferencia de mundos lleva a petcibilse exttanjero en tiemo propia. Mike Mu (E/ fin 

de la violmcia) observa unos jardineros centroamericanos limpiando su jardín y reflexiona: 

"Convertí lo que se podria llamar un miedo básico a los extraños en una empresa 

multimillonaria. ( ... ) Todos necesiblmos un enemigo. Hasta ahora comencé a entender que no 

hay enemigos, ni extraños, sólo un mundo extraño" (fabla VII). En ese momento ellos son la 

figuración de un mundo ajeno al propio, un espacio y un tiempo en el que un aaidenfl habrá de 

insertarlo. 

El encuentro de los personajes dur:w.te la travesía wendersiana se da en el camino, unos y otros 

se vinculan desde la txlraiet.a; el personaje wendersiano anda en búsqueda de sí mismo, de lo 
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otro, en un principio los sujetos del encuentro se reconocen como extraños, pero este contacto 

abre una entrada que deriva en un reconocimiento de la diferencia y una eventual rrJjXJlIJobilidad 

para con el otro. 

4.3. El topos de la travesía. 

LoJ ÚlgtmJ del lrrJlIJilor 

La urbe es el espacio que configura las afecciones del itinerante. Damiel (Aku del dutO) 

percibe lugares que marcan las identidades de los habitantes de Berlín, la coreografia citadina: 

"Mira esas plumas, mira en el agua, ya casi desaparecieron. Mira, las marcas de las llantas en el 

asfalto y el cigarrillo apagado rodando". (Tabla 1II) En el mismo filme el circo es una suerte de 

heleroloplo, es la utopía materializada para quienes allí habitan, que les peonite suspender el 

tiempo cotidiano de la ciudad donde se emplazan los artistas ambulantes. Cassiel (T 011 /goJ, lan 

mra) contempla la ciudad de Berlín desde la altura de un monwnento, escucha a los humanos, 

desciende al piso para percibir el desplazamiento de los automóviles, de los pensamientos 

humanos; el habitar de los berlineses se desarrolla en la calle, en las casas, en los vestigios de un 

tiempo ~l muro que dividía la ciudad ya no existe- que se ha ido. 

La autopista es uno de los 110 ÚlgtmJ de la época contemporánea. Winter C:AJicia tll la! 

C¡¡IdatkS) se desplaza en automóvil por un espacio donde sólo puede interactuar con el paisaje 

que divisa ante sus ojos; los enunciadores de este 110 bigar son los anuncios especmculares, las 

cafeterías, los avisos que marcan el itinerario ya trazado; el 110 Úlgar de la autopism interpela a 

Winter sólo como conductor, aunque él desee lo contrario, encontrar la identidad de un lugar 

atravesando su geografia. Otro 110 "'gor es el aeropuerto donde Winter conoce a Alim, aquí 

Winter, Alicia y su madre solo poseen identidad en el momento que se sitúa entre su entrada y 

salida del espacio geográfico, en ese momento sólo son pasajeros, lo único que interesa es hacia 

donde se dirigen, el lugar hacia donde van. 

Los lugares íntimos fragmentan el tiempo que transcuo:e. Cassiel (Tan 19oJ, 1a1l mra) 

asiste a la reflexión de una mujer sobre la detención del tiempo en casa de su antiguo chofer, 

ella dice: <CEn algunos lugares, es como si el tiempo deseara demorarse. No es que no pase, 

sino que avanza de manera distinta. Quizá sea en lugares donde la gente aIguna vez trabajó, 

hablo y maldijo. Un día estos lugares dejaron de tener importancia, entonces comenzó 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 móviles son espacio íntimo pat'2 el viajero. El camión de Bruno (En el 

Irons&'llrso de/tiempo) es he/er%Pio, pequeño universo donde se construye el sueño de vagar por el 

mundo JerrilDrialitando el espacio, ésta be/er%Pio reúne varios emplazamientos a la vez; el centro 

de trabajo -él repara proyectores por los pueblos fronterizos de Alemania-, el de hogar -vive 

ahí, no tiene lugar fijo de residencia-, el vehfC1lIo motor es el espacio de sus afecciones. El 

mundo de Bruno está constituido por otras he/er%pios, como la sala cinematográfica; lugar de 

trabajo, lugar de conocimiento, y también espacio que construye identidades para quienes lo 

habitan, como la taquillera, el proyecciooista, los dueños de los cines. 

Los espacios recorridos detenninao las relaciones entre los cuerpos individuales y 

soci.Jes. Las calles por las que viajan Bruno y Roben (E. ,/ lra.s,,",o de/ ti""",,) son la 

representación del movimiento como fin en sí mismo; los callejones, la carretera, son las 

arterias y venas por las que los individuos transitan de un centro laboral a otro -bs salas de 

cine-, por las que buscan palW un posible estancamiento y que sin embargo les permite 

contemplu su geografia. Por otro lado, el cojl es una escala en el camino, es también un espacio 

para el reconocimiento, es alú donde Roben inquiere a Bruno sobre su residenw, este afé es 

un lugar pasivo que sirve para la reflexión y el reposo. 

Hay espacios que clausuran el mundo exterior. El mo/el donde hace escala Winter (Alicia 

en 1m ciudodes) es h<ltrrJloplo que .porta y cobija del mundo exterior; en este esp.cio el personaje 

recapituh sobre el camino transitado y es a la vez es un espacio abierto para emprender el viaje 

otra vez. En un no IMgar como la autopista es donde Tt'2vis e hijo reconocerán su identidad 

(Pmis, Texas), dialogaran mutuamente, en tanto los moteles son la he/erolDpla donde se 

suspenderá la cotidianidad del niño, es aquí donde se dará el reencuentro con su madre; 

mientras para Jane, el pup show donde trabaja es también he/ero/~/a de compensación, un 

lugar donde podrá refugiarse de la culpa, de los recuerdos que la atormentllIl. 

La plaza públia es una escah. en el camino, el pulmón que peunite respirar a los 

habitantes; la gente, los objetos son un espacio de contemplación para apacigua.r el espíritu 

itinerante de Wilhelm (Falso movimienlo), mientras el aociano Laertes y la adolescente Migoon lo 

convierten en un lugar de trabajo. Después de la fatalidad anunciada se da la irreductible 

separación, Wilhelm pregunta a Theresa por el lugar donde habrán de separarse, ella responde: 
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"En algún sitio entre la multitud" (fabla Vl). también la plaza pública como espacio abierto es 

el emblema de la libertad de movimiento. 

El nlf1l0 

La ciudad tiene sus ",Ioadadu. Berlín (Alar del desro) su propia dro11loh!lo; los ángeles 

pasean -y reflexionan- por calles apacibles a 12 orilh de un lago, Damiel enunca una 

consecuenca de la tnza urbana, ''El no pri.migenio se ha secado" (fabla IIl) los automóviles 

corren, los edificios se construyen unos sobre otros y la urbe cambia contimw:nente. En 

Cassiel (Tan lejos, lan <ma) percibe la velocidad coreogr.í.fica de la ciudad de Berlín; los 

automovilistas piensan su existenca a partir de los acontecimientos presentes. de lo meductible 

del aaiáenl' de la Guerra Fria, la sepacación de Berlín, la mortalidad infantil; la reflexión del 

estadista soviético Gorvachov sobre la paz humana; la detención del tiempo en el habitar de un 

anciano; los vínculos familiares entre una madre y una hija. 

Los medios de transporte son los vehículos automotores que han cambiado las 

velocic:bdes de la urbe. Wintel ~cia en lo.J ciNdadei) está sumergido en una suerte de prtMn 

dromog<rica, configura la realidad a partir de la celeridad con que intenta atrapar la realidad de 

los paisajes americanos -pan escribir su histoea-. la detención del tiempo sólo se lurá por 

medio del artefacto fotogrifico. que pandójicamente es también un instrumento vehicular, ya 

que lleva los cuerpos a los sentidos, a desplazar su tniiada. El ordenador es también un 

artefacto velúcular, Mike Max (El Fin de la Violencia) pretende controlar todo desde su oficina 

virtual, su tiempo, el de los otros -dentro del cuadro vemos que consulta su reloj antes de 

contestar una llamada-; la vel«idad con que suceden w cosas en su ambiente 10 lleva a vivir en 

una presión dromogmeQ, su movimiento está detenninado por la inmediatez de los 

acontecimientos. Su mundo está en pennaoente amtra«Ufn, sí el mundo que lo rodea es 

demasiado pequeño. su propio cuerpo adquirirá mayor importancia, es así que Mike tiene un 

acendrado individualismo. 

Habitar el ;nttnXÚo supone una reordenación del cuerpo propio. La IItI«idad de 

desplazamiento de Robert (En eltransCllrSo tkl hempo) marca su separación respecto al entomo, el 

trayecto que recorre a gran velocidad es construido a partir del aaidmlt, del rechazo de la 

pennanencia; la relación de planos mueslr.l.O un automóvil yendo a toda velocidad, seguic:b de 

un plano -= tniiada subjetiva- donde el pet50llllje 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 no está 

hecho para atravesarse, él habita en la ruta, la construye, su desarraigo deriva en una 

animadversión 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 (Falso movimiento) sacude el ser de los itinerantes para cambiar de ruta 

en el camino, la relativa calma en la que recorrían las calles deviene en aceleración por el 

ténnino de la travesía compartida. 

Los vínculos Y la mirada wendersia.na suceden en un espacio detenninado -por lo general en el 

ámbito urbano-, donde tiene lugar el habitar del personaje; estos lugares son el emplazamiento 

de la 11IirruJa del personaje, el lugar donde se da la construcción del territorio; un lugar con una 

velocidad inmanente, un ritmo propio. 

4.4. La figuración itinerante 

La máq"ina de g"mrJ busca crear un territorio. Damiel (Ala! del deito) nos lleva a percibe 

el carácter ambulante de Marion y sus compañeros de circo. En un plano total se describe el 

universo de éstos nómadas; vemos una fogata dentro de un bote de basura, una carpa que 

cuelga entre un camper y una pared derruida, los ambNlantu comparten una tertuli2 en la que 

suspenden el tiempo cotidiano, el del trabajo labor.ol (ellos cantan beben, sienten); fmilMiolizan 

el upano /iIo donde su movimiento no está detennirutdo por la lógica del poder, que intenta 

someter su fuerza de trabajo, son 11IáqJlina de ll'erra que busca construir su espacio de form.a 

continúa. El ángel cierra los ojos para escuchar el pensamiento de Marion, y sus palabras son 

f'O!/ro, la presencia del otro que abre IIna entrado en el ser de Damiel ''Tan solo poder decir, como 

abora, ¡Estoy contental Teogo una historia y seguiré teniendo una." (Tabla 1II) El20gel cavila, 

él también quiere una historia, temtorializar un espacio; Damiel es también mát¡JliNJ de gllerra, 

está condenado a vagar, a estar apartado del mundo humano. 

La máqJlina de gNerra se desplaza en la exterioridad. Winter es un espía itinerante (Tan 

kj(Ji, lan mra), ya por su trabajo, ya por su forma de vida, está atento a reflexionar sobre un 

sentido del nomat:Ü.s11lo: "Alguna vez los nómadas se aburrieron tanto que un día dijeron 

"construyamos aquí y allá 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 ... ¿Cómo se le 
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llama a eso? Perseguir al viento." (Tabla IV) La máquina de guerra es nómada porque está 

destinada a vagar, a construirse un tmitono aún en contra del poder institucional que le exige un 

lugar de residencia, y aún los sedentarios escuchan el llamado a temtorializar otro espacio, 

aunque pocas veces 10 llevan a cabo. 

El mundo colectivo llama a fijar el lugar de residencia, Mike Max (El Fin tillo Violencia) 

es un set/mlmo móvil, su inercia polar Jo lleva a contraerse en el mismo sitio; su desplazamiento 

obedece a la lógica del poder, institucional, económico. Al contrario de una mtÚjuina til guerra su 

flujo se da en un espacio estnado; es movido de un sitio a otto por los intereses de los grandes 

estudios, de la agenda de trabajo. Sólo comprenderá el sentido de este movimiento hasta que 

circunstancialmente viva con inmigrantes centroamericanos: "Quería decirle a Paige: un par de 

asesinos me cambiaron y un puñado de jardineros salvaron mi vida" (fabla VII). 

La máqllina til gutmJ manifiesta una relación distinta con el mundo, Bruno (En el 

Ir(lll.SCIITSO del tiempo) no tiene hogar fijo, solo escalas en el camino, ocupa un ~ liso sin 

medirlo, cuando Robert le pregunta: "¿Y tú residencia o base?" Él responde: "El camión está 

registtado en Munich" (Tabla V); al hablar de un ello (el camión) Bruno señala que habita el 

camino, construye un lmilono y una existencia día a día, es el camión quién posee un "acta de 

nacimiento", como nómada, Bruno se afena al espado üso ~aún y cuando en el fondo desee estar 

con una mujer-, sabe que su destino es el movimiento perpetuo. Del mismo modo, Roben 

t/utmitoriaüza su mundo ~l que comparte con la esposa- yendo a otro lado, desplazándose del 

sitio confortable, él también construye su 1milDrio, responde a Bruno cuando este le pregunta 

quién es: "Soy mi propia historia" (!bid.,). 

No se es máqllilla de!JItrra sino se atenta contra un aparolo de Eslado en algún momento. 

Travis (Pari! Texas) deviene máqllilla de glltrra-como errante no podía serlo, porque al viajar sin 

rumbo, no atenta contra un aparato-, él deshace los lazos de una familia virtual, la de su 

hermano y su hijo para construir unos nuevos, los de Honter y Jane; en el peep show relata a 

su ex mujer un sueño que revela su errancia: "Cottía. a través de las llamas hacia las únicas dos 

personas que amaba, pero habían desaparecido. ( ... ) nunca miraba atrás al fuego. Solo cot:lÍa 

hasta que salía el sol y ya no podía seguir comendo. Luego cuando se ponía el so~ volvía a 

correr. Corrió así durante 5 días, hasta que cualquier señal del hombre había desaparecido" 

(fabla I). Durante la travesía con su hijo establece una lerritorializaciólI del espacio, y una vez 

reunidos madre e hijo, decide seguir su viaje pero ahora desde otro lugar, desde el 1I011IadimtO -y 

desarraigo- en el que buscará rtlmiloriaJizar el espacio enfrentando el miedo. 
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El tllrismo es un viaje contemplativo trazado por hs instituciones, como máquina de 

guerra el éxrJto atenta contra este flujo. Winter (Alicia en /al (illrJadu) intenta sentir el sabor de las 

diversidades, aunque el tomar fotografias no sea para él el medio más adecuado -cómo máqllino 

de !,lItmJ está condenado a una batalla perdida de antemano-, solo entendeci esta diversidad a 

través del viaje que comparta con la niña Alicia, ya que el exotismo requiere mirar de otro 

modo yeso es lo que la niña dará a Winter. 

El éxrJlo busca asimilar el entorno pan escribir: sobre él, para sentir la diversidad del 

paisaje. Wilhelm (Fairo mo";,,,ienlo) se sumerge en el mundo de los hombres pan después tomar 

distancia; este exrJlilHlo es una foona violenta de aprehender el ambiente, la travesía de Wilhe1m 

es el lugar de con&ontación de )0 imaginario -aquello que el personaje pretende Vet- y la 

realidad -aquello que ocune-; cómo máqllino de !.lItrra está condenado a la exclusión, esboza lo 

efimero y la ruptura: "Sobre el pico Zug esperaba un acontecimiento o un milagro pero no 

hubo tonnenta. ¿Por qué huí, por qué estaba aquí y no con los otros? ¿Por qué ameD2cé al 

viejo en lugar de dejarlo contar más? Me pareció esto como si hubiera desaprovechado algo, y 

siempre desaprovechaba algo en cada nuevo movimiento." (Tabla VI). Wilhe1m como máqllino 

de !.lItmJ ha renunciado al mundo colectivo que se le ha ofrecido, tenclni que construir un 

InTilono adyacente, trazar otras líneas de fuga. 

En la mirada del personaje wendersi.ano, su emplazamiento y la relación con los otros conlleva 

un devenir; sí el entorno se toma irascible y extraño. el personaje se da a Itrriloriolizar el 

espacio, y aún cuando pueda construirse un mundo a.traigándose en el que se le ofrece, sus 

vínculos se dan a partir de la exttañeza, de lo divmo. 
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Conclusiones 

En los filmes sujetos a interpretación hallamos que la experiencia ontológica wendersiana se da 

en el espacio y en el tiempo, los personajes que pueblan su universo diegético perciben la 

relación intrínseca entre est2s dos dimensiones por la vía del encuentro, de la territorialización 

del espacio. 

En el orden cronotópico, la relación entre el tiempo vivido y el espacio transitado se 

te2liza en la construcción de una visión del mundo, dada por la aprehensión de la realidad, de 

la asimilación de una historia colectiva e individual donde las circunstancias actúan sobre la 

mirada del itinerante. En el orden visual. esta cronotopía establece planos donde es posible 

percibir como el entorno ejerce un2. impresión en la concepción del sujeto que viaja; así, por 

ejemplo, los planos secuencia en los que de las panorámicas se teanina en el ten::itorio íntimo 

del personaje llevan al espectador a sumergirse en la lectura que el itinerante se hace dellugu 

que habita. 

La existencia de los personajes presenta una ontología construida en el encuentro con 

el otro, los individuos tienen que habérselas con algo, contemplar un espacio y un tiempo, 

cultivar una relación con sw semejantes. Al percibir un cambio en el ambiente, lo que un 

pci.ncipio es distancia o indiferencia respecto al mundo deviene en una escucha, una 

interrogación 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 t:ranseúnte se presenta como una visitación, lo que 

permite un vuelta ética hacia el otro. Ser-en-e1-mundo es también ser con el otro, adquirir 

responsabilidad de su pers002, de sus sueños, de sus afecciones. 

Los símbolos que parecen en el imag;nario wendersiano son los del devenir del tiempo, 

los de la habitación de un espacio; así, por ejemplo, el automóvil representa la 02ve mítica 

donde el viajero se proyecta hacia el exterior a partir de una reflexión que se construye en 

movimiento. Pero la contemplación no se da sólo a nivel de tieJr.l, el horizonte de los 

personajes es también el de la altura; el ala - y sw implicaciones tenenales como el avión- es un 

elemento significativo para aprehender el curso de los acontecimientos. 

En la búsqueda que los petS002jes hacen de sí mismos y de lo otro, se da un encuentro, 

bien desde la extrañeza los más, desde el arraigo los menos. La. afección con la que el itinerante 

concibe el entorno le permite estrechar lazos con el medio, cambiar su perspectiva de la 

situación, y aún cuando se le requiera, no tennine fijándose en un lugar de residencia.. En este 
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vínculo con los demás, el viajero cambia su ruta, se detiene a cavilar sobre el cam.ino recoaido, 

auxilia al otro. Se reconfigura a sí mismo y al mundo. 

Los lugares por donde viaja el personaje wendersiano son los espacios urbanos, y aún 

cuando escape de ellos, inevitablemente su concepción 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 

tr:lnsitados por otros; los personajes siguen las huellas de aquellos que han vivido ahí, lo que 

han construido las manos de los hombres, el ambiente que han creado; as~ todo lo que 

configura el espacio urbano tiene un carácter móvil, una dromología que pennite incidir sobre 

la visión del entorno; los automóviles, las plazas, las calles, se muestran hechos para el 

desplazamiento, aún el hogar es una escala para la travesía. Cuando el personaje busca escapar 

de la cotidianidad, se emplaza en un nuevo espacio, tales heterotopías son las islas donde el 

sujeto construye un lugar particular. Pero la ciudad tiene también espacios que están hechos 

para atravesarse, son los no lugares que sirven para el encuentro, que aunque efimero es 

deten:ninaote para la configuración del mundo. 

La figuración que se construye en el andar de los personajes wendersianos es 

principalmente la de una máquina de guerra.. Éxota para el que lo diverso es principio estético, 

nómada para el que ocupar un espacio 00 signifia agotarlo, el movimiento de los personajes 

implica la construcción de un espacio liso; aquel cuyos puntos de recoaido no estén 

detenninados por la lógica del poder institucional -la de la familia modelo, la del ciudadano 

promedicr, pero como máquina de gue.ml estin condenados a vagar. a romper y crear nuevos 

vínculos, a te.a:itorializar un espacio en cada movimiento. 

En otto orden de ideas, esta investigación se propuso construir el sentido de la itinerancia en el 

universo ffimico de Wim Wenders, para ello hubo que seleccionar un grupo de filmes que 

fueran represenutivos de tal universo y establecer líneas de entrecruzamiento entre ellos. En 

esta segmentación se privilegiaron aquellos filmes donde el realizador alemán profundiza más 

en la exploración del sentido itinerante, ya que si bien sus últimas obras siguen abordando el 

problema, es evidente que el propio director se ha vuelto reiterativo en la forma de nattar sus 

historias, tal vez por su acercamiento a Hollywood, tal vez por cierto agotamiento, sus últimos 

filmes carecen de la profundidad de aquellos realizados en los años 70 y SO, por esto, la 

lMyoria de los filmes analizados pertenecen a ésta época. 
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Una primera dificultad para abordar el problema fue conseguir la filmogtafia del 

realizador alemán; Jos que se tenían a la. mano eran unos cuantos, por lo que hubo que buscar 

en todo aquel sitio susceptible de encontrar un dvd, un vhs en buenas o en pésimas 

condiciones. Del mismo modo se procedió en el ámbito académico, hubo que !eWat lecturas, 

desechu ideas, adoptar nuevas, reconstruir las ya asimiladas. 

La mayor parte de los análisis que se han planteado para el problema del viaje en la 

cinem.atografia son desde la óptica del género, como el road mavie o el cine de aventuras. Yo 

buscaba otras miradas para abordar el problema. Para proceder al análisis, se buscó un modelo 

que pennitiera acceder al sentido itinet2ote, se verifiaron algunos y finalmente se decidió 

abordar el tema desde una perspectiva propia que involucrara o hiciera una síntesis de distintos 

planteamientos hechos por otros aruilistas. Tal vez la aporu.ción de este trabajo tenga lugar en 

el intento por esclarecer o mostrar un tema desde un punto de vista teórico que privilegie 

algunos aportes de disciplinas tales como la filosofia, la antropología y otras; empresa que aún 

cuando entraña el riesgo de sumu ciertas incompatibilidades teóricas, la propia búsqueda de 

otras maneras de concebir un problema son motivo alentador para seguir explorando los 

caminos de perspectivas socWes distintas a las de la fonnación superior. 

Finalmente, esta investigación me pennitió esclarecer mis propias concepciones acerca 

del espacio y del tiempo, sumergirme en el problema, distancianne de él. Con el transcurso del 

tiempo di cuenta de mi propio esquema cognitivo; el problema emerge de una idea que madura 

hastA después de cierto tiempo y es a través del conocimiento de otras miradas que uno puede 

configurar la propia; una ape.rtunl hacia lo otro -textos diferentes a los favoritos, a los 

conocidos- es la condición hacia un pleno entendimiento de los problemas académicos, 

humanos. Creo que he ido teJ:ri.torializa.ndo un espacio que está destinado a construirse en cada 

movimiento. 
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ANEXOS 
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Matriz metodológica 

La realización del capítulo de interpretaciones supone que estas tendrán UIl2 base analítica y no 

especulativa, para ello se trabajó con ciertos fragmentos del universo diegético de la obra de 

Wim Wenders que sean representativas de tal universo. 

Ya bosquejados en el capítulo 1 los elementos significativos de los filmes y la biografia del 

autor, se procedió a seleccionar aquellas secuencias que compartieron un eje temático a fin de 

agruparlas en unidades de anilisis o de lectun Qexías); que son el son resultado de la 

fl'llgmentación del texto filmico para establecer una lectura sistemática; esta unidad de lectura 

se hará COD base en aquellos paradigmas o re.bcioocs de elementos ¡cónicos y/o narrativos 

(Butbes, 1990:54) donde se encuentra representado de manera significativa el sentido 

itinerante wenderslaoo. Con el objeto de hacer un estudio global el problema de investigación 

girará en tomo a ciertas vías de acceso que se consideran fundamentales para comprender la 

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

El sentido espacio temporal La concepción del espacio y del tiempo en la obra de 

Wenders se articulará a través de la dimensión ontológica de los personajes, los mitos que 

actúan como fuerza telúrica para llevarlos al desplaza.miento; para ello se requerirá realizar un 

escrutinio del movimiento y el tiempo dentro del plano cinematográfico, la visión del mundo 

por la vio cronotópica. la minda (el punto de vista) del personaje dentro de la realidad 

enmarcada por la visión del director. 

La construcción del vinculo. La experiencia ontológica se da en el encuentro con el 

Otro, para determinar las afecciones -1llguna.s veces determinadas dromológicam.ente- de los 

individuos dentro del dispositivo cinematográfico, del mismo modo se bosquejarán los 

vínculos est2blecidos por los personajes cinematográficos, ya que por est2 vía se señalan las 

relaciones entre ellos, además será importante la. mirada de estos personajes a través del plano 

cinerruttográfico, ya que pone en juego una percepción y una figuración del otro. 
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El topos de la travesia. Los vínculos y la mirada itinerante suceden en un espacio 

detenninado, donde tiene lugar el habitar del personaje; en la obra de Wenders este espacio 

esta constituido por la ciudad y dentro de ella bay lugares, no lugares, pero tunbién 

heterotopías; la mirada, los distintos elementos que configuran el entorno, los símbolos y la 

dromología de este topos que conlleva un ritmo. 

La figuración itinerante. La mirada del personaje, su vínculo con el lugar y el tiempo 

que '~e" --su cronotopía- detennioa.n la articulación entte éste y su entorno -por la vía 

dromológica-, en su devenir el actante será lIómada, mMlIlario, Ilmila, Ixola, se vinculará con su 

mundo desde el arraigo, desde la extn.ñeza. 

La construcción interpretativa de los ejes señalados procederá de tablas de recopilación de los 

datos que de manera esquem.ática abordan los problemas más significativos de la obra del autor 

alemán. Por otro lado, es impomote señalu que las líneas de diálogo utilizadas soo aquellas 

que provienen de las tta.duccioocs al español que se hao hecho de los filmes de Wim Wenders. 
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