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RESUMEN: En este articulo se nos ofrecen las claves de lo que es y significa el cine es-
piritual. Préximo en apariencia al cine religioso, se diferencia de éste en cuanto que
sirviéndose del «tercer sentido» es capaz de crear y ofrecer al espectador «conatos de
trascendencia», que por medio del estasis establece la imagen de una segunda reali-
dad, y de representar lo completamente otro. Llenando, a su vez, el corazén humano
y acercandolo a nuevas fuentes de sentido.
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The reality which is to come
Striving towards transcendence in times of Global Screen

ABSTRACT: This article offers the keys to understanding what spiritual cinema is and
what it means. Although it resembles religious cinema, spiritual film differs in that it
is capable, through its use of the third sense, of leading to spectators striving towards
transcendence which displays, through stasis, an image of a second reality. It is also
capable of representing the other fully. At the same time, it fills the human heart and
brings the heart closer to new sources of meaning.

KEYWORDS: religious film, spiritual cinema, striving towards transcendence, third
sense, numinous, T. Malick, A. Sokorov and A. Akaurismaki.

Introduccion

La obsesion por la imagen en mo-
vimiento, emulando al méaximo
posible la realidad, ha perseguido
al hombre desde que es hombre.
Desde los primeros relatos al calor
de una hoguera, utilizando som-
bras proyectadas para ilustrar lo

narrado, cuyas formas e imdgenes
moviles imitan las de seres y acon-
tecimientos reales, esa obsesion
tiene algo de impulso faustico por
sustituir lo real por lo ficticio. La
aparicion del cine a finales del si-
glo XIX con los hermanos Lumie-
re y su proyeccion de L'arrivée
d'un train a La Ciotat en 1895, su-
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puso un gran impacto social y ha
marcado todo el siglo XX con una
aureola de magia, misterio y crea-
cién de la realidad, por la que po-
demos afirmar que pocos inventos
a lo largo de la historia de la Hu-
manidad, si exceptuamos la im-
prenta, han dejado tanta huella.

El cine supone una forma mads de
aproximacion a la realidad del
hombre, al misterio de lo humano,
poliédrica e imprecisa, a veces,
pero muy elocuente y de un gran
poder de comunicacion. Es ésta
una dimensién antropolégica del
cine que expresa aspectos mas o
menos significativos de la condi-
ciéon humana'. De hecho, el cine es
por excelencia el lugar de lo parti-
cular con alcance universal: un
lenguaje metaférico, lleno de ale-
gorias y simbolos y, por tanto,
abierto a diversos niveles de inter-
pretacion. Una pelicula es, como
cualquier otra forma de discurso,
un pozo semdntico sin fondo que
reclama para si un abordaje refle-
xivo de su inmanencia estética’.

! «Puede haber una antropologia cine-
matografica, porque el cine es, con méto-
dos propios, con recursos de los que has-
ta ahora no se habia dispuesto, un anali-
sis del hombre, una indagacién de la
vida humana», en J. Marias, Reflexién so-
bre el cine, Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, Madrid 1990, 22.

2 J. AumonT y M. MAaRE, Andlisis del
film, Paidés, Barcelona 1990, 59ss.

Como gustaba decir a Wittgens-
tein, «el sentido del mundo debe
quedar fuera del mundo»’y, aun-
que no podamos decirlo, se mues-
tra en una realidad opaca que no
llega, pero que esta por llegar. La
imagen, el cine, apunta mejor que
ninguna otra realidad a ello. La
imagen es signo y como signo
apunta a algo fuera de si, que re-
presenta y sustituye. Pero sélo al-
gunas imagenes-signos poseen la
categoria de simbolos, que son los
que donan un sentido segundo.
Dicho sencillamente, s6lo algunas
imagenes-signos dan que pensar:
«El simbolo da qué pensar, hace
una llamada a la interpretacion,
precisamente porque dice mas de
lo que no dice y jamas termina de
decir»*.

Establecido este principio de reali-
dad filmica, en el presente articulo
nos proponemos mostrar algunos
ejemplos de cierto tipo de cine
abierto a la trascendencia o al sen-
tido espiritual de lo humano?®, se-

> L. WrrtGenstEN, Tractatus Logico-Phi-
losophicus, 6.41.

* P. RICOEWR, «Estructura y hermenéu-
tica», en Los conflictos de las interpretacio-
nes, FCE, Buenos Aires 2003.

5 Tenemos como trasfondo la distin-
cién que hace Pedro Sanchez Rodriguez
entre cine religioso y cine espiritual: «El ci-
ne religioso cristiano se caracteriza por-
que, argumentalmente, trata temas bi-
blicos, vidas de santos o de personajes
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fialando algunos de los aspectos
que lo definen: la justicia, el mal,
la libertad, el perdén, la bondad...
Los presentamos como conatos de
una posible hermenéutica inma-
nente de la trascendencia®.

El desde donde

La television y la revolucion de la
difusién digital de la imagen del
altimo cuarto del siglo XX, las he-
rederas del cine, justo cuando pa-
recia que lo iban a condenar al
museo de antigiiedades, han con-

que son testimonio por su fe o vida ecle-
sial. (...) A su vez, el cine espiritual, ar-
gumentalmente, se caracteriza por las
cuestiones antropoldgicas que trata, ta-
les como la lucha del bien contra el mal,
la busqueda de la libertad, la posibili-
dad del perdon. Estilisticamente, se preo-
cupa por la experiencia estética de la belleza
como acercamiento a lo sagrado e incorpora
simbolos abiertos a una interpretacion tras-
cendente», en Vida Nueva, n.° 2.746, mar-
70 2011 (cursiva nuestra).

¢ «El cine, con su fuerza expresiva y
con la capacidad narrativa propia que le
compete, puede enriquecer la investiga-
cién teolégica; puede presentarle las
instancias tipicas de una época y hacer-
le conocer el sensus hominis que encierra
en sus secuencias», en «Cine y teologfa:
una provocacién reciproca», en Sinposio
«Arte, vida y espectdculo cinematogrifico»,
http:/ /www.vatican.va/roman_curia/
pontifical_councils/cultr/documents/
rc_pc_cultr_06031999_doc_i-1999-
sym_en.html (22-5-2012).

seguido resucitarlo y hacerlo om-
nipresente en todos los medios y
espacios vitales’. La modernidad
cultural del siglo XX vino acom-
pafiada del arte moderno y las
vanguardias, constituyéndose una
cultura radicalmente nueva, con el
rechazo de todas las tradiciones
de la profesion, de todas las for-
mas clasicas de expresion, de to-
dos los estilos vigentes, en todos
los dominios de la cultura. Igual-
mente aparecen las primeras con-
figuraciones de lo que la Escuela
de Frankfurt llamard «industria
cultural», es decir, el lanzamiento
de obras reproducibles, entre ellas
el cine, destinadas al mercado de
gran consumo y caracterizada, se-
gun ellos, por ser inauténticas,
mediocres, estandarizadas y sin
mas papel que «legitimar la por-
queria que producen deliberada-
mente»®. La bicefalia de lo cultural
en el siglo XX, esto es, la ruptura 'y
revolucién frente al mercado y la
fagocitacion indiscriminada de la
misma por la cultura industrial,
ha producido mds de una suspica-
cia en la intelectualidad, ya que lo
cultural, a semejanza de cualquier
otro producto fabril, se ha visto in-

7 Cf. G. LIPOVETSKY y J. SERROY, La panta-

Ila global, Anagrama, Barcelona 2009.

® M. HorkHemMER y T. W. ApOrRNO, «La
industria cultural. Ilustracién como en-
gano de masas», en Dialéctica de la Ilus-
tracion, Trotta, Madrid 1999, 166.
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serto en la estandarizaciéon y la
produccién en serie.

La cultura ha sido desde siempre,
y en concreto el arte, un potente
configurador de lo social y, sin
embargo, la desintegracion del
mismo concepto de «cultura» ha
generado una nueva gramatica
ambigua y dificilmente encuadra-
ble en una definicién univoca®,
ademas de que «en la actualidad
existe una tendencia a designar
con este término todas las activi-
dades que realiza el hombre, atin
las mds negativas: cultura de la
droga, cultura de la violencia o
cultura de la muerte»". Incluso
polarizaciones terminoldgicas co-
mo «cultura de masas»-«cultura
de élite» comienzan a tornarse di-
fusas y desfasadas, con los medios
masivos de comunicacion. La cul-

* «Podemos distinguir una gama de
significados que va: desde 1) un estado
de desarrollo de la mente, como es el ca-
so de una persona con cultura, una per-
sona culta; hasta 2) los procesos de este
desarrollo, como es el caso de los intere-
ses culturales y las actividades cultura-
les, y 3) los medios de estos procesos,
como las artes y las obras humanas inte-
lectuales en la cultura. Este tltimo es el
significado mas comdn en nuestra pro-
pia época, aunque todos se utilizan», en
R. WiLLiams, Sociologia de la cultura, Pai-
dés, Barcelona 1994, 11.

' F. RODRIGUEZ Pastoriza, Cultura y te-
levision: una relacion de conflicto, Gedisa,
Barcelona 2003, 12.

tura de élite no desaparece con el
surgimiento de la cultura de ma-
sas, sino que, muy por el contra-
rio, se suma a la cultura creada
por y para los media™. La cultura
de masas, que no excluye a la élite
pero si incluye a muchas mas fran-
jas de la sociedad por ser una cul-
tura comercializada, induce a que
la mayoria de la poblacién alcance
la produccion estandarizada de la
cultura a través de los medios de
comunicacion. Como consecuen-
cia de ello, la cultura también se
democratiza y hay un mayor acce-
so al hecho cultural.

En consonancia con esto, el cine,
como sefalaba agudamente Mal-
raux en los aflos sesenta, se co-
mienza a ver como «un arte, pero
también como una industria». El
cine, considerado como arte una-
nimemente, resulta ser también
una industria y, sin embargo, pue-
de reencontrarse con lo artistico
permanentemente, como profeti-
zaba W. Benjamin en El arte en la
época de la reproductibilidad técni-
ca®, donde entiende, a diferencia

% Un texto denso, complejo y serpente-
ante que habla de la superacion de crite-
rios estandares de valoracién cultural y
de obsolescencia de patrones en E. Fer-
NANDEZ PORTA, Afterpop. La literatura de la
implosion medidtica, Anagrama, Barcelona
2010.

2 Cf. W. BenjaMIN, Discursos interrum-
pidos I, Taurus, Madrid 1990.
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de Horkheimer y Adorno, que pa-
ra analizar la cultura de masas es
necesario comprender ante todo el
nuevo modo de percepcion de la
realidad y de experiencia de lo so-
cial con que ésta se origina .

Una dltima perspectiva, la de Um-
berto Eco, afirma que existen dos
posturas ante la cultura de masas:
por un lado, los apocalipticos, para
los cuales la cultura es un hecho
aristocratico, produciendo su ex-
tensiéon una anticultura; y, por
otro, los integrados, para los cuales
estamos en una época de exten-
sion de la cultura, beneficiosa pa-
ra todos, no plantedndose si esta
extension nace de abajo o de arri-
ba. «El Apocalipsis es una obse-
sion del dissenter, la integracion es
la realidad concreta de aquellos
que no disienten»'. En el fondo,
argumentaba Eco, la posicién apo-
caliptica es un consuelo para el
lector, que cree formar parte de

¥ «Paralarazén ilustrada, la experien-
cia es lo oscuro, lo constitutivamente
opaco, lo impensable. Para Benjamin,
por el contrario, pensar la experiencia es
el modo de acceder a lo que irrumpe en
la historia con la masa y la técnica. No
se puede entender lo que pasa cultural-
mente en las masas sin atender a su ex-
periencia», en J. MARTIN-BARBERO, De los
medios a las mediaciones. Comunicacion,
cultura y hegemonia, Ediciones G. Gili,
Barcelona 1987, 56.

" U. Eco, Apocalipticos e integrados, Lu-
men, Barcelona 1993, 28.

una pequefia comunidad de criti-
cos elevada sobre la vulgaridad de
la cultura de masas. Lector y autor
serian, asi, representantes de la
cultura elitista o aristocratica.

Concluyendo esta panoramica,
podemos afirmar que hoy, bajo la
metafora de la «pantalla», camina-
mos hacia el homo pantalicus® co-
mo nueva evolucién de lo huma-
no, ya que nace, vive, trabaja, se
divierte, envejece y muere rodea-
do de pantallas: la pantallasfera'®.
Es pantallasfera la sofisticada e in-
tangible red de un mundo audio-
visual paralelo que sirve de entre-
tenimiento, informacién, comuni-
cacion y formacion".

®*  G. LIPOVETSKY y ]J. SERROY, La cultura-
mundo. Respuesta a una sociedad desorien-
tada, Anagrama, Barcelona 2010, 83.

' G. Liroversky y J. SERROY, La pantalla
global, 11.

7 «El primer areépago del tiempo mo-
derno es el mundo de la comunicacién,
que estd unificando a la humanidad y
transformédndola —como suele decirse—
en una «aldea global». Los medios de
comunicacion social han alcanzado tal
importancia que para muchos son el
principal instrumento informativo y
formativo, de orientacién e inspiracién
para los comportamientos individuales,
familiares y sociales», en JuaN Pasro II,
Redemptoris missio, 7 de diciembre de
1990, n. 37, http://www.vatican.va/
holy_father/john_paul_ii/encyclicals/
documents/hf_jpii_enc_07121990_
redemptoris-missio_sp.html (22-5-
2012).
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Pues bien, todo lo anterior invita,
entre otras cosas, a efectuar una
seria revision didéctica y actua-
lizadora de los lenguajes entre la
teologia y la cultura, como tam-
bién a incluir pistas que hagan de
puente entre ambas, asi como a
analizar las mostraciones de la
trascendencia que, en muchas oca-
siones, es la que orienta y da sen-
tido a lo visible. Como sefiala Stei-
ner, en un ambito artistico «donde
la presencia de Dios ya no es una
suposiciéon sostenida, donde su
ausencia ya no es un peso sentido
y, de hecho, abrumador, ya no
pueden alcanzarse ciertas dimen-
siones del pensamiento y la creati-
vidad» ™. Y, sin embargo, la pre-
sencia real (una «suposicién soste-
nida») o la ausencia real («un peso
abrumador») de Dios, hacen que
lo artistico filmico esté en condi-
ciones de soportar una mirada
personal propiamente humana,
una mirada que incluya la trascen-
dencia®.

'  G. STEINER, Presencias reales. ;Hay algo
en lo que decimos?, Destino, Barcelona
1991, 278.

¥ La profunda interaccién entre ambas
realidades queda patente en la multitud
de publicaciones que abordan tal tema-
tica, por mencionar las mads recientes:
G. GarRerT, EIl Evangelio segiin Hollywood,
Sal Terrae, Santander 2008; J. ORELLANA
Como un espejo. Drama humano y sentido
religioso en el cine contempordneo, Encuen-
tro, Madrid 2004; P. SANCHEZ RODRIGUEZ,

En busca del tercer sentido 1:
locus theologicu

Roland Barthes, en 1970, en la re-
vista Cahiers du Cinéma, publicé un
texto titulado «El tercer sentido» %,
donde asumia el reto de observar
meticulosamente los procesos de
percepcién y sus repercusiones
desde distintas perspectivas anali-
ticas. En este texto identifica tres
niveles de sentido: el primero es el
nivel de comunicacién, el segundo
el de significado y el tercero el de
significancia. El primero proporcio-
na informacién, indica cuéles son
los objetos importantes. El segun-

Dios, la muerte y el mds alld en el cine con-
tempordneo, PPC, Madrid 2007; C. MARSH
y G. Orrtiz, Explorations in Theology and
Film. Movies and Meaning, Blackwell, Ox-
ford 1997; L. CasteLLAN, Temi e figure del
film religioso, Leumannn, Torino 1994;
J. R. May (ed.), La nueva imagen del cine
religioso, Universidad Pontificia, Sala-
manca 1998; P. RobriGuez PaNizo, Hacia
una teologia del cine, Cuadernos Fe y Se-
cularidad, Santander 2001; M. CLAVERAS,
La pasion de Cristo en el cine, Encuentro,
Madrid 2010; G. GARRETT, La fe de los su-
perhéroes. Descubrir lo religioso en los «co-
mics» y en las peliculas, Sal Terrae, San-
tander 2009; C. NEAL, El evangelio segiin
Harry Potter, Obelisco, Barcelona 2007.
Asimismo otras actividades como La Se-
mana y Muestra de Cine espiritual, en
http:/ /www.semanacineespiritual.org/
2 Cf. R. BARTHES, «Le troisiéme sense»,
en Cahiers du Cinema (1970). Recogido
en Lo obvio y lo obtuso: imdgenes, gestos y
voces, Paidés, Barcelona 1995, 49ss.
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do nivel dice lo que significa el ob-
jeto, donde el significado se basa
en un léxico comun y es intencio-
nal; en este nivel se descifran los
signos. En el tercer nivel, por su
parte, tiene lugar la significancia,
que, al igual que la interpretacion,
es un acontecimiento; extrae un
sentido no obvio, que se da por
anadido, como un suplemento a la
inteleccién, sélo que en ella las
personas estan mas pasivas que en
la interpretacion. La significancia
saca al significante del flujo narra-
tivo y él mismo no tiene cabida en
los cédigos que gobiernan la circu-
lacion de los signos, que es el lu-
gar de lo estable, lo general y lo
obvio.

El tercer sentido, pues, contraria-
mente a los signos, es inestable, fu-
gitivo y erratico, y como tal re-
quiere una lectura vertical del sig-
nificante que lo separa de la serie
horizontal de signos, el contexto,
en la que aparece. La disyunciéon
molesta, subvierte, es indiferente a
la ley de la narracién y disconti-
nua con ella. Barthes califica este
sentido de «obtuso»; al superar la
perpendicular, puede parecer que
un angulo obtuso abre indefinida-
mente el campo del sentido, supe-
rando los sentidos obvios del co-
nocimiento y la cultura. Este tercer
sentido, para Barthes, es huidizo,
ya que no se deja atrapar por nin-
guin metalenguaje. Asi, frente a la

obviedad de los dos primeros sen-
tidos, se impone el tercer sentido,
el sentido obtuso, que surge de la
representacién misma que la exce-
de y que no puede ser representa-
da, pero si experimentada. Como
el mismo Barthes sefiala, «igual in-
certidumbre se experimenta cuan-
do se pretende describir el sentido
obtuso (dar una idea acerca de
donde viene o adénde va); el sen-
tido obtuso es un significante sin
significado; por ello resulta tan di-
ficil nombrarlo: mi lectura se que-
da suspendida entre la imagen y
su descripcion, entre la definicién
y la aproximacién»*.

Consecuentemente, el cine no es
un momento aislado, sino un ele-
mento generador de ideas a partir
de que es vivido, motivando al
pensamiento a ir en busca de re-
sonancias. Asi, la experiencia es-
tética que genera el cine no es otra
cosa que una forma de conoci-
miento, una vivencia singular,
una experiencia pura no conjuga-
ble, incrementada por lo «obtuso»
barthesiano como indicador sim-
bélico de trascendencia; un sujeto
intencional desde el momento en
el que interpreta lo préximo y lo
lejano desde y hacia el filme, lo
que le hace significar a su vez una
realidad. Asi, como sefnala 1. Zu-

2 Cf. R. BartHEs, Lo obvio y lo obtuso:
imdgenes, gestos y voces, 61.
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malde, «(...) puede afirmarse que
una de las materias que mayor in-
terés y discusion viene suscitando
de un tiempo a esta parte en el
ambito de la reflexiéon cinemato-
gréfica tiene que ver precisamen-
te con la intrincada fenomenolo-
gia de lo patémico filmico que
atrae nuestro interés. Controver-
sia cuyo epicentro se sittia en con-
ceptos marcadamente divergen-
tes acerca del modo en que los
textos filmicos activan, promue-
ven y administran la emotividad
del espectador empirico»*. El ci-
ne retroalimenta lo que somos, co-
mo elemento subversivo, gene-
rando incluso espacios de interro-
gacion teoldgica ™.

2 1. ZUMALDE, La experiencia filmica. Ci-
ne, pensamiento y emocion, Catedra, Ma-
drid 2011, 72-73.

» «Todo arte y literatura de calidad
empiezan en la inmanencia. Pero no se
detiene ahi. Y esto significa sencilla-
mente que la empresa y el privilegio de
lo estético es activar en presencia ilumi-
nada el continuum entre temporalidad y
eternidad, entre materia y espiritu, en-
tre el hombre y “el otro”. En este senti-
do exacto y comtn, la poiesis se abre a lo
religioso y lo metafisico, y esta garanti-
zada, asegurada por ellos. Las pregun-
tas ;qué es la poesia, la musica, el arte?,
(cémo pueden no ser? o jcémo actian
sobre nosotros y como interpretamos su
accion? son, en tltima instancia, pregun-
tas teolégicas», en G. STEINER, Presencias
reales. ;Hay algo en lo que decimos?, 275
(cursiva nuestra).

En busca del tercer sentido 2:
una cuestion de estilo

Ahora bien, ;dénde podemos lo-
calizar y cifrar el tercer sentido en
la capacidad reflexiva del arte en
general y del cine especificamen-
te? Podemos hacerlo en la «huella»
o elementos afectivos o paticos
que dejan en el espectador, en la
captacion del sentido del objeto.
Por lo anterior, es pertinente abrir
un espacio para reflexionar en tor-
no a la experiencia estética con el
cine y a una posibilidad de estu-
diar el filme ya no sélo como un
conjunto de imagenes en movi-
miento, sino con una perspectiva
estética, como lo senal6 el Instituto
de Filmologia de la Sorbona (1947-
1959), en Paris. Y, con esta posibili-
dad, resulta factible encontrarnos
con un universo filmico aprehen-
dido «a partir del cuerpo de nocio-
nes de la fenomenologia»*.

Se tratarfa de articular una teoria
del acontecimiento cinematografi-
co en tanto que generador de una
experiencia estética de la tempora-
lidad que pudiera vehicular un
ejercicio tedrico y préctico de re-
significacién, para una relectura
de la temporalidad misma. Por es-
ta razon, puede sernos ttil referir-
nos a las peliculas como universos

* J. AuMoNT, Diccionario tedrico y critico
del cine, La Marca, Argentina 2008, 99.
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filmicos®. Si el cine contiene meca-
nismos retdricos fundamentales y
elementos especificos de su dis-
curso, es posible ampliar la nocién
de obra cinematogréfica a un acto
creativo con una finalidad per-
ceptiva, es decir, ver en el cine
«obras de arte» llamadas univer-
sos filmicos. El espectador, quien a
través del pensamiento predicati-
vo enuncia lo que estd en ese en-
torno audiovisual, utiliza la vista y
el oido como sentidos de percep-
cién, y como soportes. Especifica-
mente en el caso de la mirada co-
mo soporte de significaciéon del
universo filmico, ella permite ha-
cer de puente entre ese logos y el
espectador desde el momento en
que el sujeto dirija su mirada a ese
espacio y capture lo que él decide
pertinente en su bagaje cultural.

Puede sorprender que un cine
abierto al sentido o a la trascen-
dencia carezca de una explicita fe

»  «El universo filmico es aprehendido
a partir del cuerpo de nociones de la fe-
nomenologia; se basa en la disociaciéon
entre percepciéon de pantalla (pantalla
plana, dimensién constante, duracién
objetiva: los juegos de luminosidad y
oscuridad, las formas, lo que es visible)
y percepciéon diegética, puramente ima-
ginaria reelaborada por el pensamiento
del espectador, espacio en el cual se su-
pone que pasan todos los acontecimien-
tos que presenta el film, en el que el per-
sonaje parece moverse», en J. AUMONT,
Ibid.

tematizada. Sin embargo, como
sefialaba R. Otto*, son muchos los
estimulos (silencios, vacios, oscu-
ridad...) que catalizan el acceso de
lo numinoso que siempre escapa a
lo objetivante. Para esto el cine tie-
ne una predisposicion mayor que
otros lenguajes por la posibilidad
que le es propia y la peculiaridad
de combinar el simbolo y la narra-
cion?.

Un cine que busque plasmar ima-
genes evocadoras de la idea, o me-
jor, de la sensacién de trascenden-
cia en el espectador, ha sido la me-
ta de una corriente que el gran
director y guionista norteameri-
cano Paul Schrader (Mishima, Cat
People, The Last Temptation of
Christ, Taxi Driver) ha denomina-
do «estilo trascendental» *.

En su texto (basicamente dedica-
do a tres directores «de culto» co-
mo Carl Dreyer, Robert Bresson y
Yasujiro Ozu), Schrader distingue
tres fases muy definidas para cap-
tar o inducir en el espectador un

* Cf. R. Ortro, Lo santo. Lo racional y lo
irracional en la idea de Dios, Circulo de
Lectores, Barcelona 2000.

¥ Cf. A. BLaNcH, El hombre imaginario.
Una antropologia literaria, PPC, Madrid
1995; P. RICOEUR, Tiempo y narracion III.
El tiempo narrado, Siglo XXI, Madrid
1996.

% P. SCHRADER, El estilo trascendental en
el cine: Ozu, Bresson, Dreyer, Ediciones
JC, Madrid 2008.
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estado tan etéreo como la sensa-
cién de trascendencia: cotidianei-
dad, disparidad y estasis. Denomina
como «la cotidianeidad» a la plas-
macién minuciosa, en lo posible
lenta y silenciosa, de hechos coti-
dianos inherentes a la historia,
usualmente enmarcados en la na-
turaleza, sugiriendo la unidad en-
tre el hombre y su entorno. Esta
unidad es rota por la irrupcién de
un hecho externo inexplicable, o
un hecho interno como la apari-
cién de la duda o la percepcion de
algo mas alla de la misma natura-
leza. Schrader denomina a esta fa-
se «la disparidad». Finalmente, es-
ta disparidad es trascendida y la
unidad original restaurada a tra-
vés de la comprension interna que
produce la contemplacién, en la
fase denominada «la estasis»: «La
estasis completa el movimiento
congelado, es el denominador co-
mun del arte religioso en todas las
culturas. Establece la imagen de
una segunda realidad que puede
situarse al lado de la realidad ha-
bitual: representa lo completa-
mente otro»*. La diégesis® del ci-
ne deja entonces de ser un sistema
lineal para volverse un espacio de
significaciones que se puede frag-

¥ Ibid., 195-196.

% En el analisis de obras literarias, dra-
maticas o cinematogréficas, relato, en-
tendido como secuencia légica y tempo-
ral de las acciones.

mentar eludiendo el orden lineal
del discurso.

Llegados a este punto, para que lo
dicho no quede como algo estricta-
mente hipotético, ideal o tedrico,
conviene seguir pensado asomdn-
donos a algunos directores que
contintian este estilo de apertura a
la trascendencia y que despiertan
resonancias numinosas a través de
sus imagenes. Ademads de los auto-
res estudiados por Schrader, este
dificil estilo ha sido trabajado en
Occidente por Andrei Tarkovskiy,
Ingmar Bergman o Drzysztof Kies-
lowski. Hoy lo encontramos en el
cine de Terrence Malick y su pecu-
liar acercamiento a la naturaleza,
junto a otros directores como So-
kurov, Kiarostami, Manoel de Oli-
veira o el recientemente desapare-
cido Theo Angelopoulos. Detenga-
mos nuestra mirada en algunos de
ellos.

Malick

Las peliculas de Terrence Malick
son un verdadero reto y una pro-
vocacioén para la razén teoldgica.
La filmografia de T. Malick permi-
te ese acercamiento al limite en el
que hemos situado un segundo
sentido apuntado por un primero
y que «permite a la imaginacion
del espectador retroceder y avan-
zar a lo largo del filme ampliando
su comprension, de suerte que nu-
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merosos detalles -imagenes, soni-
dos, palabras, recursos estilisti-
cos— adquieren un significado
asombrosamente nuevo y teolo-
gico»’'.

Desde 1973, ha dirigido cinco lar-
gometrajes y, aunque jamds sera
acreedor de consensos de ninguna
clase, ha construido una obra breve
en titulos pero enorme en cuanto a
su capacidad de arrastre, su vuelo
poético y su refinada e inimitable
busqueda de lo invisible. Aunque
radical, palpitan en sus imagenes,
acaso en el subsuelo de ellas, algu-
nas de las indagaciones espiritua-
les de los mas grandes directores
norteamericanos (Ford, Capra,
Lynch), europeos (Truffaut, Erice,
Resnais) o asiaticos (Ozu, Mizogu-
chi, Yimou), participando de una
universalidad incontestable.

Amante de las imagenes que tras-
cienden la mera ilustracion, inte-
resado en un tipo de cine més ale-
gorico y de corte poético que pura-
mente narrativo, sus peliculas
suelen abandonar o dejar en sus-
penso elementos de la trama, sin
que ello suponga un inconvenien-
te para el cineasta. Es, por tanto, a
partir de la observacion y el estu-
dio de lo que nos rodea que podre-
mos acceder a un conocimiento de
lo divino. Malick no busca contar-

* L. BaucH, «Cine profano, cine religio-
s0», en Teologia y Catequesis 56 (1995), 13.

nos la historia particular de un
grupo de personajes, sino que am-
biciona trascender lo fisico y que
su mirada nos lleve hasta Dios.

Con ese fin, Malick, desde su de-
but en 1973 con Malas Tierras, se
ha regodeado en la combinacién
de la imagen y la voz en off como
principales herramientas de ex-
presién, dejando, por otro lado,
que sus protagonistas deambulen
por la pantalla sin demasiado dia-
logo, permitiéndoles integrarse en
un entorno que acaba fascinando
al director mas que sus propias vi-
das y experiencias. Su tltima cin-
ta, El drbol de la vida, es un filme de
fuerte mensaje, posiblemente en el
que mas ha remarcado esta filoso-
fia su autor, y donde, una vez maés,
se debate el choque entre lo divino
y lo humano. Para Malick, lo divi-
no es aquello que trasciende, que
va mas alla de su propia naturale-
za para alcanzar una significacion
mayor; mientras que lo humano
es lo que se detiene en lo particu-
lar y no es capaz de emerger de su
propia existencia. Segun el direc-
tor, lo primero viene definido por
el amor, mientras que lo segundo
sucumbe al miedo, el odio, la frus-
tracion y la violencia.

Alexandr Sokurov

El director ruso, al igual que Ma-
lick, busca en la naturaleza y en
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la sutileza del mundo propuestas
que recuerden al hombre la gran-
deza de su dimension espiritual.
La realidad no es sélo superada,
sino que con anterioridad es so-
metida a un proceso de sublima-
cion y sacralizacién. El visionado
reflexivo de sus peliculas nos ha-
ce inferir la profunda empatia es-
piritual que entronca al corpus
filmico de Sokurov con la sensi-
bilidad roméntica europea del si-
glo XIX. No se trata de un retrato
de la naturaleza superficial y do-
mesticada, sino que mas bien es-
tamos frente a un abismo po-
seedor de una hondura espiri-
tual casi enraizada con lo metafi-
sico. Esta concepcion moral del
paisaje contemplado, ineluctable-
mente, es fruto de una mirada ci-
nematogréfica llena de un senti-
miento de culto hacia la naturale-
za. Sin duda, el mejor ejemplo de
este estilo lo tenemos en Spirtual
voices (1995), una monumental
obra (el metraje supera las cinco
horas) de no ficcion construida a
modo de diario y filmada en un
puesto ruso de control militar
fronterizo entre Tayikistan y Af-
ganistan, en el corazén de Asia
Central.

Aki Kaurismiiki

La retorica del cine de Kaurisma-
ki tiene algo muy intenso y puro:
no busca el naturalismo, en nin-

gun momento nos oculta que es-
tamos viendo una actuacion, pero
consigue, sin embargo, una sen-
sacion de verdad que cualquier
otra retorica al uso raramente lo-
gra. Sus personajes, historias y
entornos estan aferrados con fir-
meza al presente, pero permiten
también el paso al interior de un
mundo cinematografico de un
gran humanismo. El cine de Kau-
rismdki entraria dentro de aquel
que Baugh denomina «filmes mas
profanos que sagrados, que care-
cen de significado religioso expli-
cito y no tienen ningtn significa-
do religioso implicito que sea evi-
dente»*. Sin embargo, las suyas
son obras que poseen una «inten-
cionalidad» que lo traspasa, pues
toda imagen del hombre remite
en ultima instancia a Dios. A fin
de cuentas, como ha podido decir
M. P. Gallagher, «una pelicula
que aluda a cuestiones funda-
mentales no puede ser sino reli-
giosa»*. De hecho, su tultima
obra, El Havre (2011), viene a ser
un retrato de aquellos lugares
mas luminosos y nobles del alma
humana: la generosidad, la soli-
daridad, el amor... y, por tanto,

# L. BaucH, «Cine profano, cine reli-
gioso», 19.

* M. P. GALLAGHER, «Teologia, discer-
nimiento y cine», en J. R. MAY (ed.), La
nueva imagen del cine religioso, Universi-
dad Pontificia, Salamanca 1998, 211.
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lugares que nos abren a la tras-
cendencia.

Junto a estos directores que pode-
mos considerar cripticos y de una
densidad, a veces, excesiva, en la
actualidad también es f4cil encon-
trar un elenco de directores capa-
ces de conjugar la sencillez con
una gran profundidad significati-
va sin necesidad de recurrir a un
excesivo simbolismo visual. Den-
tro de estos autores, uno de los
mas destacados e influyentes, sin
duda, es Clint Eastwood, un direc-
tor que no arriesga con narrativas
diferentes o en estilos visuales
fuera de lo comun, pero que dota
a sus trabajos de un profundo ca-
lado emocional y reflexiva emo-
cion (Sin perdon, Million Dollar
Baby, Gran Torino, Invictus o Mds
alld de la vida). Danny Boyle (Millo-
nes, Slumdog Millionaire), Lars von
Trier (Rompiendo las olas, Bailar en
la oscuridad), Joe Wright (Expia-
cion), Apichatpong Weerasethakul
(Uncle Boonmee recuerda sus vidas
pasadas) o las adaptaciones de
obras literarias de clara inspira-
cién cristiana, como la trilogia de
El Sefior de los Anillos, de Peter
Jackson, o Las crénicas de Narnia,
por parte de Andrew Adamson y
Michael Apted, son un buen ejem-
plo de ello, con Tolkien y Lewis de
trasfondo.

Conclusion: el cine, espacio
de sentido y trascendencia

El cine supone un haz sin restric-
ciones de conocimiento y una
constante profundizacién en las
vivencias y formas de entender el
mundo. Particularmente suscepti-
ble de esa clase de indagacion que
se abre al tercer sentido, constituye
un singular espacio de encuentro
con los conatos de trascendencia y
con ese cardcter de la realidad de
la trascendencia misma por el que
nunca nos llega en su totalidad, es-
timulando asi el gradual paso de
nuestro captar al creer y del creer
al entender, como nueva forma de
conocer, de inteligencia de la fe. En
efecto, una fe que busca compren-
der puede encontrar en el cine una
forma de dilatar nuestro propio
ser y horizonte. Asi lo ha sefialado
vivamente Greg Garrett: «Lo tinico
que sabia es que, al salir de la sala,
era una persona ligeramente dis-
tinta de la que habia entrado: algo
mas esperanzada, algo mas abierta
a la posibilidad de que tal vez exis-
ta Dios (y a la posibilidad de que
El o Ella dirija mi vida) y bastante
deseosa de volver a vivir esa clase
de experiencia de lo sagrado»*. B

*  G. GARRETT, El Evangelio segtin Holly-
wood, Sal Terrae, Santander 2008, 13.
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