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Se pregunt6 a menudo por la naturaleza de la ilusién cinematografica. Vol-
ver a darnos creencia en el mundo, ese es el poder del cine moderno (cuan-
do deja de ser malo). Cristianos o ateos en nuestra universal esquizofrenia
“necesitamos razones para creer en este mundo”. Hay aqui toda una con-
version de la creencia. Fue este un giro decisivo, de Pascal a Nietzsche: re-
emplazar el modelo del saber por la creencia. Pero la creencia solo reem-
plaza al saber cuando se hace creencia en este mundo, tal como es. (...) La
creencia, incluso con sus personajes sagrados, Maria, José y el Nifio, est4
lista para pasar del lado del ateo. (...) Lo seguro es que creer ya no es creer
en otro mundo, ni en un mundo transformado. Es solamente, simplemente
creer en el cuerpo. Devolver el discurso al cuerpo, y para eso, alcanzar el
cuerpo anterior a los discursos, anterior a las palabras, anterior al nombra-
miento de las cosas: el “nombre”* e incluso antes del nombre. (...) Debe-
mos creer en el cuerpo, pero como germen de vida, como el grano que hace
estallar los pavimentos, que se conservo y perpetud en el santo sudario o en
las bandas de la momia y que da fe en la vida, en este mundo tal como es.

G. Deleuze, La imagen-tiempo, 230 y 231
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0. 1. La motivaciéon

Esta tesis se origind en otro proyecto de investigacion con el nombre “Héroes y heroi-
nas de masas: Analisis del cuento desde la tradicion a las producciones cinematogréfi-
cas” por el que obtuve una beca predoctoral de la Universidad Complutense de Madrid
en el afio 1999. En esa primera investigacion, ya empecé a trabajar en las bases que se
encuentran en la tesis actual, a saber, las formas comunicativas subjetivas y metafori-
cas, el papel cultural del espectador y el increible cambio que el cine experimento so-
bre la década de los 90. Se trataba, eso si, de un universo de estudio mas pequefio, el
del cine infantil y el cuento, y una variable también mucho méas concreta que la de aho-
ra, la del género sexual, de cuyos resultados imparti la conferencia “Héroes y heroinas

de masas” para el Centro de Estudios de la Mujer de la Universidad de Alicante (2000).

En este primer proyecto de tesis ya aparecia mi interés por clarificar el poder de la co-
municacion social a través del cine. Significo la sintesis de mi formacion universitaria
en periodismo, pero especialmente de mi adhesion a las lineas desarrolladas por la
Unesco sobre Educomunicacion que ya entonces ofrecia una perspectiva alternativa de
entender la sociedad mediada. Las ideas de Jean Cloutier sobre la figura del Emirec y el
cambio de paradigma mediatico que defendian una comunicaciéon de los medios res-
ponsable socialmente comenzaban a desarrollarse principalmente en América Latina a
través de Paulo Freire y su seguidor, Mario Kaplun. Estas teorias, méas interesadas por
el papel del espectador en los cambios culturales que en sus falencias, despertaron mi
interés por el arte y la emocion como formas de conseguir una conexion con el receptor
que no existia a nivel social y que consideraba capaz de vehicular procesos mas ecua-
nimes, interactivos y eficaces para el desarrollo social. Entonces todavia los estudios
sobre el uso que las audiencias hacen de los medios eran muy escasos, pero estaba con-
vencida de que las formas ficcionales de los mass media que habian implosionado de
manera salvaje con la television, evidenciaban una forma desconocida (y muy descon-

trolada también) de aproximacién al conocimiento social.

Como testigo sensible de la guerra del golfo y poco después del conflicto yugoslavo, se
despertd mi preocupacion por el papel social de los medios de comunicacion de masas,
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lo que me llevo a involucrarme en la organizacion Periodistas sin fronteras. De este
acercamiento, se derivd el desarrollo de unas jornadas sobre la Implicacion de los Me-
dios de Comunicacion en el conflicto yugoslavo (1994) que tuvieron lugar en la Facul-
tad de Ciencias de la Informacién de la UCM y en la que participaron expertos como
Luis Rodriguez Abascal, el socidlogo Fermin Bouza y periodistas implicados como
Montse Armengoll.

Por motivos personales y profesionales me vi obligada a posponer los estudios durante
varios afos, volviendo a retomarlos en 2006, con la misma preocupacion pedagdgica y
social y volviendo a la perspectiva educomunicativa que los origind. A esa época co-
rresponde el articulo que publiqué en la revista Comunicacion y pedagogia, titulado
“Conocimiento del Medio, por favor. Una aproximacion socioldgica sobre el vacio cu-

rricular en materia de comunicacién audiovisual™ (20086, p. 59-63)

A la vez que proseguia con mi trabajo como profesora de Disefio y Produccion Edito-
rial, comencé en el afio 2008 a impartir clases de Psicologia de la Comunicacion y Te-
oria de la Comunicacion Audiovisual en la Licenciatura de Comunicacion Audiovisual
del centro de estudios Ciudad de la Luz (Alicante), especializado en cine. Esta etapa
supuso uno de los avances més trascendentes de mi aprendizaje acadéemico y desperto
mi interés por profundizar en la comunicacion social y el cine desde el ambito psicolo-
gico. Con esta intencion, comenceé en el afio 2009 una formacion durante tres afios en
psicodrama y psicoanalis freudiano que me aporto valiosos recursos para el analisis de

la ficcién y que apliqué en la publicacién de varios articulos.

El articulo hace un repaso y puesta al dia de los estudios sobre los efectos de los medios de
comunicacion en el receptor, especialmente desarrollados en torno a la publicidad y la
violencia, cuestiona su trascendencia y defiende la perspectiva de los nuevos estudios sobre
recepcidn que ponen la atencion sobre el complejo uso que los receptores hacen de los medios.
Ademés sefiala la funcion sobre el desarrollo emocional de la comunicacién audiovisual y
concluye en la importancia de educar sobre los nuevos lenguajes, l6gicas y estrategias que
propone la cultura audiovisual protagonista en nuestras sociedades. En Comunicacién y
pedagogia, n° 214, 2006, p. 59-63.

(2009). “Elogio al andlisis de la ficcion” en E. Cortés (comp.): Psicodrama. Una propuesta
freudiana, Granada: Alborén, pp. 17-20 .

(2010). “Cheri y Guido. Una mirada psicoanalitica sobre la glotoneria neurética en dos
versiones masculinas incorregibles: a la francesa y a la italiana” en E. Cortés (comp.):
Seminario: Partiendo del trauma. Psicoanalisis para psicodramatistas. Granada: Alboran.
(2011). “Una propuesta anti-neurosis: Pipilotti Rist y la alegria de lo sencillo” en Speculum.
Revista de Psicodrama y Grupos, 0, p.157-164.
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Pero, en ultima instancia, considero que las circunstancias que me han inducido al estu-
dio de la cultura en la que vivo han sido las circunstancias de todos. He tenido que for-
mar parte de un cambio social decisivo que me ha permitido, a lo largo de estos Gltimos
afios, darme cuenta de que la transformacion no solo abarcaba a los roles sexuales del

imaginario social sobre el que versaba mi primer proyecto de tesis.

Internet estall6 en la primera década del nuevo milenio y la cultura ya jamas volveria a
entenderse como antes. El cambio del paradigma mediatico entre emisor y receptor ya
no era solo un ideal de mi etapa de estudiante. Ahora era una realidad a gran escala.
Estalld la guerra de Irak y por primera vez la informacion sobre un conflicto bélico se
desintitucionalizaba. Los videos sobre la invasion estadounidense a través de teléfonos
moviles desde la misma linea de fuego y a tiempo real, llevados a cabo por la poblacion
no profesionalizada, probaron un cambio de perspectiva muy trascendente (M. A., Kol-
dobika, 2003): la tradicional “masa” se rebelaba a la “agenda-setting” impuesta por la

industria televisiva o las agencias de informacion.

Aquella realidad supuso un punto de inflexion cultural sin retorno que en los afios veni-
deros se haria cada vez mas patente. En el 2008 llegaria lo que ya venia intuyéndose
desde el 11 de septiembre, la quiebra del sistema financiero internacional y con él de la
sociedad; la campafia electoral de Obama a través de las redes y, poco tiempo después,
entraban en erupcion los movimientos antisistema, especialmente vividos aqui en Es-
pafia con el 15M. En ellos, esa amplia juventud crecida en el estado del bienestar y la
cultura audiovisual, intensamente denostada desde décadas atras por su aparente pasi-

vidad, mostrd una capacidad de accion y convocatoria que creiamos inimaginable. La

(2011) “El deseo en la escena psicodramética de Caperucita Roja” en Speculum. Revista de
Psicodrama y Grupos, 1, p. 177- 186.

(2012). “Dios No ha muerto: Inocencia consciente o el Reencantamiento postmoderno” en
Speculum. Revista de Psicodrama y Grupos, 2, P. 169- 174.

Tal y como mostraba la editorial de El Pais del 10 de abril de 2003, “el acceso a iméagenes reales
del horror incide en el centro del debate sobre la legitimidad de esta guerra, sobre la proporcion
entre el mal que se pretendia evitar y los sufrimientos ocasionados”, ver en red:
http://elpais.com/diario/2003/04/10/0pinion/1049925602_850215.html.

También pude leerse una interesante investigacién al respecto aqui: Meso Ayerdi, Koldobika
(2003). El valor de Internet durante el conflicto en Irak. En Revista Latina de Comunicacién
Social, n® 55. En red:

http://www.ull.es/publicaciones/latina/20035521meso.html
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sociedad, como un enorme titan largo tiempo dormido, parecié despertar bajo nuestros
pies con arrebatos de poner en marcha todo lo sedimentado desde el comienzo de su

largo suefio.

Es en este punto cuando adquiere una mayor urgencia dilucidar los rasgos esenciales
del Imaginario Instituyente (Castroriadis, 1975) de una sociedad que se moviliza exi-
giendo poner en marcha los idearios éticos que comenzaron a forjarse desde finales de

los 60, cuando se adquiere consciencia de los excesos del liberalismo y la Modernidad.

A las puertas de este “aparente” despertar, es imposible no hacerse todo tipos de pre-
guntas. Interrogantes que ayuden a clarificar cuéles son los deseos sociales (G. Deleuze
y F. Guattari, 1972) y las tendencias de una sociedad que ahora, mas que nunca, €s
consciente del suefio moderno (F. Nietzsche, 1882) y soporta sobre si la responsabili-
dad de ir marcando con su eleccion el desarrollo de los acontecimientos (Z. Bauman,
2002).
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0. 2. Marco teorico

0. 2. 1. Sociologia comprensiva

La tesis planteada se enmarca dentro de los parametros de la sociologia comprensiva o
interpretativa de Max Weber (Weber, 2006, p.13 y ss., 434 y 172; Gonzalez Garcia,
1992, p. 37 y ss; Gonzalez Garcia, 1998, p. 200; Roche, 2012, p. 79; Roche, 2013, p.
277) para la que el mundo social y las relaciones que genera estan llenos de sentido, de
significado. Es éste el dato con el que el socidlogo trabaja y el que le permite, a través
del concepto de "correspondencia en el significado” o de "afinidades selectivas", en-
contrar los nexos comunes de las distintas dimensiones cognitivas, —la estética, la
econdmica, la politica, la religiosa y la social- que la modernidad ha fragmentado y, de
este modo, componer el sentido, la "cosmovision™ (Mufioz, 2001, p. 23 y ss.), de una

cultura determinada en un momento preciso.

De acuerdo con M. Weber y G. Simmel entendemos que las subjetividades que compo-
nen lo social no pueden ser comprendidas de manera independiente del colectivo, sino
que estan determinadas por las codificaciones de cada sociedad y por los marcos que
ésta constituye. A diferencia del psicologicismo, en la ciencia socioldgica “no existe
una oposicion entre lo individual y lo social, porque el contenido de los pensamientos,
los deseos y los conflictos internos presenta una base institucional y colectiva” (E.
Illouz, 2012, p. 25). Precisamente esta capacidad de la sociologia para desvelar la es-
tructura institucional subyacente en toda accion social es lo que impide que el individuo

permanezca sometido a ella.

Para E. lllouz, esta preocupacion emancipatoria de la sociologia es mas necesaria que
nunca en la actualidad, cuando “el neoliberalismo ha acentuado [la] tendencia a la au-
togestion del yo, porque en el sistema neoliberal todo somos individuos solos ante una
sociedad que nos exige un gran numero de competencias, cognitivas como emociona-
les. [De manera que] cuando algo falla, el individuo solo puede acusarse a si mismo”
(E. lllouz en entrevista de A. Vicente, 2015, parr. 16). La ironia de esa situacion, expli-
ca la socibloga, es que el "yo" no puede ser una fuente de significado para si mismo.
So6lo a través de la interaccion con los demas, los grupos y los significados colectivos es
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posible “reconocer el trabajo del yo y darle un sentido” (E. Illouz en entrevista de E.
Hernandez, 2014, pérr. 7).

A diferencia también de la filosofia, el marco socioldgico no solo se interesa por los
conceptos abstractos sino que destaca por su “atencién” hacia el detalle y la vida coti-
diana. De esta manera, indica Z. Bauman, basandose en G. Simmel, la sociologia es
capaz de “agudizar los sentidos [y] abrirnos los ojos para las condiciones de la existen-
cia, que han sido encubiertos hasta el momento” (Bauman, 2000 c, p. 29)

0. 2. 2. Sociologia del cine

Dentro de la sociologia comprensiva, esta tesis doctoral se enmarca en la subdisciplina
de la sociologia de la cultura y, mas especificamente, de la sociologia del cine que con-
sidera el arte cinematografico como un agente social y su objeto de estudio (P. Frances-
cutti, 2012). En "La sociologia frente al proyector (y detras tambien)" Pablo Frances-
cutti recuerda que hay otras aproximaciones de la sociologia al ambito cinematografico,
como la educativa (cuando el cine es usado para la ensefianza socioldgica o cuando se
convierte en el tema protagonista de un documental) y aquella que usa el medio como
herramienta de investigacion, aprovechando la ventaja de la cdmara para registrar mati-
ces, las interacciones que escaparian a la atencién de cualquier observador competente.
Pero la sociologia “que mas ha profundizado su contacto con el cine en los Gltimos

afios es aquella que ha hecho de él su objeto de estudio” (Francescutti, p. 2012, 230).

En su ensayo, Francescutti acusa el costoso recorrido de la relacién que ha mantenido
la sociologia con el cine hasta hace poco y que esa es la razdn por la que su tratamiento
se haya desplazado a otros ambitos durante muchos afios (Ibid., p. 232). Mientras que la
sociologia permanecia anclada a la teoria critica y al énfasis sobre el emisor, los Estu-
dios culturales atendieron la cuestion del influjo real del cine sobre el espectador desde
la investigacion de las audiencias y su contenido ideoldgico (M. Hansen, 1991, J. May-
ne, 1990). La teoria cinematogréfica profundizé en el andlisis de los filmes importando
recursos del psicoanalisis, la semidtica (Ch. Metz, 1977), los estudios literarios y de
género, como la teoria filmica feminista de L. Mulvey (1975) y J. Stacey (1994). Y,
finalmente, los Film Studies, surgidos de las revistas de critica y de analisis filmico (D.
Bordwell et al.,1996) y las Humanidades cubrieron los flancos desatendidos por el des-
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interés de la sociologia hacia un fendmeno que estaba transformando profundamente la
fisionomia de las sociedades.

Frente a estas otras aproximaciones al cine, Francescutti clarifica cuél es el enfoque
especificamente socioldgico y determina que la mirada no puede ser meramente des-
criptiva o atender solo lo visible, porque, por ejemplo, “los filmes no nos dicen cuél es
la practica real de una sociedad, sino lo que es ideoldgicamente central en ella” (Fran-
cescutti, 2012, Ibid., 226). Ya que “Incluso cuando ocultan con un velo otras realidades
también suponen un filén para el investigador” (Ibid.). Asi mismo, el socidlogo destaca
la capacidad del cine no tanto como espejo, sino como agente que participa e interactia
en lo social, contribuyendo al cambio. En este sentido, para Francescultti, el cine actla
como un imaginario instituyente (Castoriadis, 1975) que interviene sobre lo instituido,
promoviendo la construccion y la evolucion de la sociedad. Por eso apunta que, “Al
hacer visibles algunos aspectos de la realidad, las peliculas actian sobre ella, volvién-
dose agente de su transformacion” (Ibid., 236).

Siguiendo las acertadas puntualizaciones metodoldgicas de Francescutti, esta tesis doc-
toral pretende afiadir un aspecto que tradicionalmente ha quedado excluida de las
aproximaciones socioldgicas al ambito cinematografico, que es el de la seleccién de
una muestra filmogréfica representativa de la sociedad. Y es que si hay una variable
capaz por si misma de protagonizar la medida del impacto que un filme provoca en la
sociedad, mas que la critica o la teoria generada en los medios por la élite cultural, co-
mo apunta Francescutti, ésta es la de su publico. Es decir, la interaccion de las audien-
cias con la cultura, en este caso el cine a través de la eleccion y consumo de las obras.
De esta manera, la sociologia del cine propone “una linea que se aparta de la negativi-
dad de la teoria critica y del apocalipticismo cool de Baudrillard” (Francescutti, 2012,
p. 228).

Es este aspecto, mas que ningun otro, en linea a las aportaciones de Francescutti, el que
permite realizar una distincion muy clara entre la sociologia del cine y otros &mbitos de
aproximacion. Por poner un ejemplo, desde el exhaustivo analisis que Siegfried Kra-
cauer realiza del cine de la Alemania pre-nazi en De Caligari a Hitler (1947), hasta
trabajos como los de E. Subirats (2011), el cine no solo ha sido tratado de manera equi-

voca como simple espejo o recipiente de la realidad (Francescutti, 2012, p. 233- 235),
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sino como contenido transferencial del autor con el fin de tratar de justificar una mirada
subjetiva y parcial de lo social. De esa manera, como se explica también en el apartado
dedicado a los Happy endings (p. ), los analisis sobre el cine, también los socioldgicos,
durante mucho tiempo, han primado la critica y la denuncia social, como espejo (en
este caso si funciona la metafora) de la pérdida de fe del inteletual-artista ante una tras-
formacion social que, con la revolucién telematica, ha puesto en jaque la autoridad que

este agente tradicionalmente ha tenido en la observacion de la realidad.

Es por ese motivo que la presente investigacion ha utilizado como espectro de estudio
los filmes preferidos por la audiencia, determinados a través de los ranking de las peli-
culas de mayor recaudacién, aspecto que se encuentra ampliamente tratado tanto en el
apartado sobre la seleccién de las fuentes filmograficas como en el de su justificacion.
A través de estas bases tedricas y metodoldgicas, esta tesis doctoral muestra la forma en
que el cine ejerce de pleno derecho una funcién instituyente o creativa en la sociedad,
en la medida en que es elegido por el espectador de la sociedad telematica, esto es, en

unas condiciones dadas de pleno acceso a la informacion.

Sobre la aportacion de la sociologia del cine al concepto de reecantamiento, se ha des-
arrollado el capitulo “La nueva magia: El poder de la ficcion” dentro de la fundamenta-
cidn teorica (p. 58) y el capitulo 8, “La ficcibnn como nueva religiosidad” (p. 152).

0. 2. 3. Transversalidad teérica complementaria®

Dentro de este marco cientifico, los principales aportes tedricos utilizados en la fundamen-
tacion del reencantamiento cultural devienen del ambito sociolégico. Sin embargo las
aproximaciones a este joven concepto son escasas, solo la extensa obra de M. Maffesoli ha
logrado abarcar una amplia gama de sus manifestaciones. Por ello ha sido necesario
completar el desarrollo de la nocién de reencantamiento basandonos también en los
aportes de otros socidlogos, como Zigmunt Bauman, Cornelius Castoriadis y Gilles Lipo-
vetsky que tratan algunos de sus aspectos especificos y, no siendo suficiente, abrir la

Para un mayor explicacion de los aspectos tedricos de esta tesis, vease la “Introduccion teérica”
de las “Bases tedricas del concepto de reecantamiento” (p. 54) y sus capitulos.
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fundamentacion teérica a otros ambitos, como el de la Teoria de la Comunicacion so-

cial, el de la Psicologia, el de la Estética y el de la Filosofia.

Por tanto, la amplitud y, al mismo tiempo, la novedad del concepto ha necesitado de un
apoyo multidisciplinar para su observacion que permita clarificar lo mejor posible sus ras-
gos esenciales. Las aproximaciones realizadas por el historiador y critico social Morris
Berman (1987), las de pensadores como G. Vattimo (1989) y R. Debray (1996) y tam-
bién, desde la Comunicacién Social, las de M. Mcluhan (1964) y J. Martin-Barbero
(1995), entre otros, comenzaron a despertar la atencion hacia este giro cultural que apa-
rece entretejido en los mas diversos ambitos de conocimiento. Por ello que, siguiendo
un esquema panoptico, el reencantamiento sera abordado por el ambito sociolégico, el
estético, el filosofico, el psicoldgico y la Teoria de la Comunicacion Social, aportando

una vision lo més completa posible del fenémeno tratado.

Por otro lado, la juventud de la nocidn de reencantamiento la hace igualmente avida de
una observacion cientifica sistematica y empirica de la que hasta ahora adolece, con el
fin de esclarecer la verdadera trascendencia cultural del concepto descrito. Por ello, las
aportaciones tedricas presentadas a continuacion seran apoyadas, en la segunda parte de
esta tesis, por un andlisis cultural basado en la produccion cinematogréfica de mayor

consumo mundial.
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0. 3. El método de investigacion.

0. 3. 1. El método hermenéutico

El método de trabajo de la presente tesis se desarrolla en el marco de una perspectiva
cualitativa, anclada epistemolégicamente en los dominios del paradigma hermenéutico
y definida como una ciencia interpretativa en busca de significados. De esta manera, la
utilizacion del método hermenéutico insta a procurar comprender los textos a partir del
ejercicio interpretativo intencional y contextual. Dicho proceso supone desarrollar la
inteligibilidad del discurso contenido en el texto y, en gran medida, se trata de traspasar
las fronteras contenidas en la "fisica de la palabra™ para lograr la captacion del sentido
de éstas. En concreto, para el andlisis hermeneutico utilizado se ha aplicado principal-
mente lo dispuesto por P. Ricoeur y los aportes de E. Lévinas, que aportan dos maneras
de llegar al estudio de los discursos garantizando la distancia objetiva (P. Ricouer) y la

ética (E. Lévinas) necesaria.

Ricoeur rechaza, por un lado, la pretension de una comprensiéon inmediata, intuitiva del
texto. Toda comprension del texto requiere llegar a su “semantica profunda’ (2008, p.
178) a través del estudio de su estructura interna y, se podria agregar, de las disciplinas
criticas (filologia, estructuralismo, psicoanalisis, teoria de la ideologia, y en general,
todo estudio que trata de reducir un texto a las condiciones de su génesis). Pero, al
mismo tiempo Ricoeur rechaza de plano la reduccién del sentido a la génesis. Solo
hermanando ambas orientaciones es posible llegar a desvelar el sentido que el texto

proyecta.

Para Ricoeur, el texto posee una objetividad que permite explicarlo y abordarlo cienti-
ficamente y que reside, principalmente, en la consideracion autdbnoma del texto y su
distancia “respecto a la intencion del autor, con respecto a la situacion cultural y a todos
los condicionamientos socioldgicos” (2008, p. 70). El discurso sufre, una vez emitido,
un desarraigamiento de la intencion del autor y cobra independencia con respecto a él y
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es en esta realidad metamorfoseada en la cual el lector, al tomar la obra, se introduce,
apropiandose del texto y reelaborandolo.

Es, por tanto, la autonomia del discurso lo que permite la interpretacion y, por eso, dice
Ricoeur gque es necesario descontextualizar el texto para “poder re-contextualizarlo de
otro modo” (2008, p. 176), cerrando un circulo hermenéutico en el que se supera la
dialéctica entre explicar y comprender. Por eso, a la vez dira que “la preocupacion pri-
mera de la hermenéutica no es descubrir una intencién oculta tras el texto, sino desple-
gar un mundo delante de éI” (Ibid., p. 179), es decir, el estudio de la “apropiacion del
texto”, o la aplicacion del significado del texto a la vida del lector. Es en este sentido
gue Ricoeur reconoce una fuerza subversiva de lo imaginario que reside en “el poder
del texto de abrir una dimension de realidad” alternativa que incluye “un recurso contra
toda realidad dada y, por eso mismo, la posibilidad de una critica de lo real” (lbid., p.
178).

Para E. Lévinas, la interpretacion de un texto es una forma de acceder a su raiz méas
profunda que es la de la experiencia ética, el encuentro con el Otro, de la responsabili-
dad y el compromiso con él. A través de la ética, Lévinas muestra otra forma de distan-
ciarse del ser o del Mismo, distinta al conocimiento y que considera superior a él, una
“deposicion de la soberania por parte del yo” que permite la lectura “des-inter-esada”
(2015, p. 49).

A diferencia del modelo positivista, la estrategia cientifica hermenéutica entiende que
el sentido no pertenece en términos puros, sino que mas bien existe en un escenario de
co-pertenencia. Como sefiala S. Hall, “las cosas no significan, somos nosotros los que
construimos significados utilizando sistemas representacionales, esto es, conceptos y
signos” (Hall, 1997, p. 25). El investigador, en este caso, no constituye un observador
ajeno al objeto de estudio, sino que se encuentra implicado (critica y reflexivamente) en
el escrutinio del objeto analizado, puesto que el comprender implica "reconocer que
nuestras preopiniones determinan nuestra comprension. Comprender implica proyectar
mantos de sentido, fundados en nuestras preopiniones, sobre aquello que procuramos

comprender” (citado en Echeverria 1997, p. 245).
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Por ello, teniendo en cuenta el objeto de estudio de esta tesis, las obras cinematogréfi-
cas, que requieren por su propia naturaleza ser interpretadas y no descritas, el método
cientifico de estudio necesario es el hermenéutico en cuanto que concibe los aconteci-
mientos como un devenir en continuo movimiento, cambiante y multitudimensional y
no como parte de una existencia ya dada. Cuando el objetivo es realizar un analisis
cientifico sobre elementos simbdlicos y construir una reflexion en torno a determinadas
practicas y productos culturales, el método debe ir mas alla de la mera recoleccién y
cuantificacion de datos. Solo una propuesta hermenéutica permite la integracion de los
niveles metatedrico (objeto de estudio), tedrico (formas de representacion del objeto) y
empirico (técnicas de construccion y analisis de datos), tal y como expone E. Bericat
(1998), a fin de obtener la mayor coherencia posible en el analisis del fendmeno filmi-
co.

En definitiva el analisis cualitativo permitird observar de una manera mas completa y
flexible los aspectos realmente pertinentes a este estudio, que son los subjetivos e ide-
oldgicos, es decir, las ideas y mensajes contenidos en las narraciones cinematograficas.
Este es el método necesario también para, posteriormente, someter a escrutinio la evo-
lucidn del concepto de reencantamiento a lo largo del tiempo y proceder a su analisis
comparativo, una vez detectados posibles cambios histéricos y significativos de las
variables aplicadas.

0. 3. 2. Otros aportes metodoldgicos.

Basandose en el paradigma hermenéutico de la sociologia interpretativa, P. Francescutti
propone una metodologia especifica a la hora de abordar el cine. Es necesario, dice el
especialista en cine, que el andlisis no solo se dedique a examinar las peliculas, sus
productores o sus audiencias sino que también se aplique “a rastrear la irradiacion de
las imégenes y relatos diseminados en el tejido social” (P. Francescutti, 2012, p.237).
La sociologia debe tratar el cine valorando el impacto que éste provoca en el tejido so-
cial, y para ello, Francescutti sefiala la importancia de tener en cuenta, por un lado, la
critica periodistica, en cuanto que aporta un criterio sobre lo que se considera relevante
e irrelevante; por otro lado, la critica culta o académica, fiel indicador del prestigio de

peliculas o cineastas; y, finalmente, las versiones literarias sobre los filmes y los discur-
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sos de cualquier &mbito, cientifico, politico, religioso o periodistico que se generen en

torno al filme.

Teniendo en cuenta estos aportes, la metodologia utilizada en esta tesis doctoral ha re-
querido realizar un esfuerzo intertextual que de cuenta de la resonancia que la filmo-
grafia estudiada ha tenido a través de los medios, sin los cuales ya no es posible enten-
der la sociedad.

Una de las variables metodoldgicas que mejor pueden ayudar a interpretar en la actua-
lidad los textos filmicos y su impacto social, mas que la critica o la teoria generada por
la élite cultural, es la de su publico. Es decir, la forma en que la audiencia (como ente
no profesionalizado) participa en las manifestaciones culturales a través de su interac-
cion. Por ello, esta tesis ha considerado como parte irreductible de su metodologia de
estudio las preferencias del publico a través del consumo que hace del cine, teniendo en
cuenta el contexto de su eleccion, como se desarrolla en el subapartado sobre “El valor
artistico de los indices de audiencias” (p. 33).

En este caso, el analisis hermeneltico no solo tiene en cuenta la interpretacion de las
obras llevada a cabo por el investigador o por el monto de andlisis cualificados sobre
ellas, sino también por los espectadores como principales agentes de su lectura. El obje-
tivo de esta incorporacion metodoldgica trata de filtrar, asi, la mirada sesgada de una
realidad cultural que durante mucho tiempo ha estado dominada por la critica y la de-
nuncia social, como espejo de la pérdida de fe del inteletual-artista ante una trasforma-
cidn social que, con la revolucién telematica, ha puesto en jaque la autoridad que este
agente tradicionalmente ha tenido en la observacién de la realidad.

Para lo cual, la presente investigacion ha utilizado como espectro de estudio los filmes
preferidos por la audiencia, determinados a través de los ranking de las peliculas de
mayor recaudacion, aspecto que se detalla en el subapartado “La seleccion de las fuen-
tes filmograficas” (p. 27 y ss.). Y con el fin de justificar de la manera mas minuciosa
esta aportacion metodoldgica, se ha desarrollado el apartado, “El valor artistico de los

indices de audiencias” (p. 33y ss.).
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0. 3. 3. El proceso de estudio.

Finalmente, la metodologia empleada para llevar a cabo la presente investigacion se ha
sustentado en la documentacién, analisis, reflexién y comprobacion de los referentes
tedricos y visuales especificos. El proceso de trabajo realizado puede simplificarse en

los siguientes pasos:

A/ La consulta e investigacion de toda la bibliografia existente en el &ambito socioldgico
sobre el concepto de reencantamiento cultural, asi como de conceptos préximos como
el de encantamiento y desencanto, tal y como se detalla en la introduccion sobre las
bases teoricas.

B/ Obtenidas una primeras variables sobre la naturaleza del concepto, y dada la concre-
cion del término, se amplio la consulta a aquellas obras no solo socioldgicas, sino tam-
bién de la Teoria de la Comunicacién Social, de la Psicologia y de la Filosofia que pro-
fundizan en alguno/s de los rasgos identificativos del reencantamiento. Esta incursion
multidisciplinar sobre el reencantamiento tiene como objetivo clarificar al maximo su
naturaleza para, posteriormente, simplificarla en las variables sobre las cuales se basara
el andlisis de la filmografia escogida. Una vez recabada toda la informacion, se proce-
dio a catalogarla, ordenarla y contrastarla entre las diferentes fuentes consultadas.

C/ La basqueda de un universo acotado de producciones cinematograficas que cumplie-
ra con los requisitos de rigurosidad y de representatividad necesarios para dar cuenta de
su impacto social. Lo que finalmente determiné la seleccion de los listados de las cien
peliculas de mayor recaudacion a escala mundial aportados por la base financiera sobre
la industria cinematografica de mayor relieve internacional, la Box Mojo Office, como
explicamos mas detalladamente en el subapartado siguiente sobre “La seleccion de las

fuentes filmograficas” (p. 27y ss.).

D/ El visionado de las peliculas contenidas en los listados que conforman la muestra de
estudio de esta tesis. Esta observacion se realizé intercalando, a la vez, la basqueda de

la critica periodistica y teorica sobre los filmes, asi como sus versiones literarias en
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cada caso. Estas fuentes contribuyeron a la obtencidn de enriquecedoras aportaciones
que perfilaron el desarrollo final de los resultados obtenidos.

E/ A partir tanto del visionado de las obras como de la informacion bibliografica perti-
nente y también de la teoria sobre el concepto de reencantamiento, realizada anterior-
mente, se llevd a cabo el analisis hermenéutico con el que traducir su valor cualitativo.
Gracias a él, fue posible la confeccién de las variables descriptivas del reencantamiento
cultural que ha conformado el cuerpo final de la presente investigacion. También, a
través de este estudio, pudo apreciarse la evolucién del concepto a lo largo del tiempo y

sus mas destacadas variaciones.

F/ En base al analisis tedrico y de los filmes acotados, se procedi6 finalmente a la expo-
sicion de los resultados y a sus conclusiones finales, para lo cual, ademas de las fuentes
citadas, se tuvo en cuenta multitud de obras cinematograficas que, sin formar parte del
listado, también podian contribuir a la descripcion de las variables del reencantamiento

cultural.

0. 3. 4. La seleccion de las fuentes filmograficas

Para realizar el analisis cultural, esta tesis doctoral se basa en una muestra filmografica
compuesta por las cien peliculas que han obtenido mayor recaudacion en la historia del
cine hasta ahora a escala mundial, en base a los datos de la Box Office Mojo®, una de las
bases de datos financiera de la industria del cine mas completa y rigurosa y la Unica que

ofrece este tipo de listados actualizados a diario.

Para completar una muestra lo mas representativa posible, también se han querido con-
siderar dos aspectos: por un lado, las variaciones producidas por la inflacibn monetaria
que deja a los grandes éxitos antiguos fuera del ranking, para lo que se ha utilizado
también un segundo listado que comprende las peliculas de mayor recaudacion reali-
zando un previo ajuste de la inflacion, que ha sido aportado también por Box Mojo Of-

> El listado principal y secundario que componen esta seleccidon pueden verse en los apéndices

de esta tesis doctoral.
Véase en, http://www.boxofficemojo.com
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fice. Por otro lado, se ha querido tener en cuenta algunas variaciones destacables, res-
pecto al listado principal, de las peliculas con mayor nimero de espectadores en Espafia
desde su calificacion, que ha sido obtenido en base a los datos aportados por el Ministe-
rio de Cultura’. Este sesgo, respecto a la audiencia espafiola, ha sido aplicado intencio-
nalmente con el fin de ofrecer una visidn lo mas cercana posible a la realidad nacional.
Y como el anterior, solo ha sido considerado en la medida que introduce variaciones
singulares respecto a los datos del listado principal de peliculas. Por poner varios ejem-
plos: Pretty Woman (G. Marshall, 1990), a pesar de su popularidad, no llega a estar
contenida en el listado mundial de los cien filmes de mayor recaudacion, y sin embargo
en Espafia es una de las peliculas mas vistas de todos los tiempos®, razén por la cual se
ha considerado tenerla en cuenta dentro del analisis. Otro ejemplo lo constituye la saga
de The avengers (Los vengadores, Joss Whedom, 2012-15) que posee un nivel de taqui-
Ila conferido especialmente por el publico norteamericano, con una gran diferencia res-
pecto a los valores europeos y espafoles, por lo que no ha sido tratado tan ampliamen-
te. EI mismo caso ocurre también con Fast and Furius 7 (J. Wan, 2015) que ha arrasa-
do en los cines de China y de algunos paises sudamericanos debiendo a ello gran parte
su alto posicionamiento en el ranking de recaudacion, pero su visionado en Espafia y en
el resto de Europa ha sido significativamente menor. Un anélisis mas exhaustivo y que
ya no compete en esta investigacion, seria el determinar las causas culturales de las

variaciones del publico en base a su nacionalidad.

La mayor parte de las peliculas contenidas en el listado mundial de mayor recaudacion,
asi como en el listado espafiol, corresponden a filmes realizados por productoras nor-
teamericanas que son, en general, los preferidos por el publico de la mayor parte de las
nacionalidades. Este hecho se debe a la supremacia actual de la industria cinematogra-

Es necesario sefialar que la actualizacion de este listado, sobre las cien peliculas con mayor
namero de espectadores en Espafia, se encuentra limitada y sus datos solo llegan hasta el afio
2014, éste incluido. Por otro lado, el boletin informativo de cine del Ministerio de Cultura de
Espafia ofrece dos tablas donde se presenta la informacién de los largometrajes espafioles y
extranjeros, respectivamente, por orden de espectadores desde su estreno. En este caso, se
considera como fecha de estreno el correspondiente a la de expedicion del primer certificado de
distribucion, debido a que, de algunas peliculas (las anteriores a 1980) no se dispone de
informacion de la fecha de estreno oficial. Véase en red:

http://www.mecd.gob.es/cultura-mecd/dms/mecd/cultura-mecd/areas-cultura/cine/mc/bic/ano-
2013/comercializacion/35-Largos-Esp-Ext-Calificacion.pdf

El listado espafiol est4 confeccionado en base al nimero de espectadores y no a los niveles de
recaudacidn, por lo que no requiere de ajuste por inflacion.
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fica de EEUU que cuenta con una larga tradicion y, en consecuencia, con facilidades en
la produccion y distribucion de los largometrajes. Pero esta circunstancia no es 6bice
para que determinados filmes, como Fast and furius 7 (J. Wan, 2015) —que ocupa el 5°
lugar del listado de las peliculas de mayor recaudacion del mundo—, sea una coproducc-
ciéon China-EEUU, esté dirigida por un director malaso y deba su ranking especialmen-
te al consumo chino que se ha volcado con la saga (P. Scarpelli, 2005). Esta circunstan-
cia se repite también en otros largometrajes del listado de mayor taquilla. Por ejemplo,
una pelicula de la envergadura de Gravity (A. Cuarén, 2013)°, que ha sido coproducida
entre una de las grandes compafiias norteaméricas, la Warner Bros. Pictures, junto a la
de su propio director que es mexicano y a la britanica Heyday Films, productora, esta
Gltima, que ha participado en todas las entregas de una de las sagas mas taquilleras de
la historia del cine, Harry Potter. Otro ejemplo destacado es el de la saga de The Lord
of rings, también una de las mas populares, que es una coproduccion entre Nueva Ze-
landa y EEUU™, y asi, una larga lista de coproducciones entre Norteamérica y otros

paises conforman el listado de las peliculas mas taquilleras a nivel mundial.

Por otro lado, hay mercados cinematogréficos, como el indio, que posee una industria
cinematogréfica proactiva que acapara la mayor parte de su audiencia lo que les permi-
te una mayor autonomia de las producciones norteamericanas™. Sin embargo “los in-
gresos por taquilla de las peliculas indias representan apenas el 7% de la recaudacion de
todos los cines del planeta”, (OMPI*?, 2013, parr. 16), por lo que la filmografia india,
compuesta en su mayoria por producciones de muy bajo presupuesto y de “entreteni-
miento puro y simple”, no forma parte de los ranking del cine mundial preferidos por el

publico.

Con 723.192.705 dolares en taquilla ostenta el 70° lugar de las peliculas de mayor recaudacion
a nivel mundial, seguin Box Mojo Office. Y, ademés es una de los largometrajes més premiados
de la historia del cine: con 7 Premios Oscar en 2013, incluyendo mejor director y 10
nominaciones; Globo de Oro, 2013 al Mejor director y 4 nominaciones, incluyendo mejor
pelicula; 6 Premios BAFTA, 2013, incluyendo Mejor director y 11 nominaciones; Top 10 de
las Mejores peliculas del afio por el American Film Institute en 2013... y asi una larga lista de
premios.

Todos los datos sobre las productoras citadas en este parrafo han sido obtenidos de la base de
datos de Filmaffinity [en linea]: http://www.filmaffinity.com/es/main.html.

“Con mas de 1.200 estrenos anuales, la India es el primer productor cinematogréafico de todo el
planeta” (OMPI, 2013, pérr. 15).

Revista en linea de la Organizacion Mundial de la Propiedad Intelectual.

10

11

12
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0. 3.4. 1. Lajustificacion de los listados de la muestra

El listado de peliculas que, principalmente, se ha utilizado corresponde al ranking de
recaudacion sin ajuste por inflacion, por una serie de motivos. Y es que, aunque en
principio el calculo por inflacidén permite tener en cuenta las peliculas antiguas que, por
las diferencias inflacionarias de sus recaudaciones, desaparecerian de la consideracion
de este estudio, otras razones hacen que el listado con ajuste, en apariencia mas ecua-
nime, no resulte por si mismo representativo de la demanda cinematografica mundial.
La principal razon reside en que el ajuste inflacionario se realiza solo en base a una
moneda, la nortemericana, por lo que los filmes comprendidos en él responden a la ta-
quilla exclusivamente estadounidense, punto que desarrollaremos en el parrafo siguien-
te. Por otro lado, es necesario tener en cuenta otros aspectos contextuales del mercado
cultural, como son la popularizacién de la television, el aumento de nuevas cadenas a lo
largo de las ultimas décadas de siglo pasado, la aparicion del video, posteriormente el
DVD vy finalmente la oferta por Internet. Todos estos factores, ademas del aumento del
precio de la taquilla especialmente en Espafia, han contribuido durante las Gltimas
décadas a bajar considerablemente la afluencia a las salas de cine. Por lo que es posible
considerar compensada, hasta cierto punto, la desventaja de la que parten las peliculas

antiguas (sin ajuste inflacionario) respecto a las mas actuales.

A pesar de que los datos del listado con ajuste inflacionario ofrezcan una realidad par-
cial, se ha determinado considerarlo en este estudio en cuanto que permite una necesa-
ria ampliacion del espectro de andlisis a las peliculas més antiguas. Ademas, su infor-
macion puede considerarse representativa en cuanto que el porcentaje de recaudacion
de la taquilla estadounidense es suficientemente amplio (de un 30% a un 60%) respecto

al global.

No ocurre lo mismo si excluimos del estudio el listado de peliculas més vistas aplicados
los indices de inflacion, ya que, en este caso, encontrariamos que muchas de las pelicu-
las mas vistas de todos los tiempos desaparecen debido a las diferencias inflacionarias
de sus recaudaciones. Por esta razon, la presente investigacion ha tenido en cuenta el
ranking de las producciones con ajuste con el fin de abarcar un espectro lo mas comple-
to posible.
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0. 3. 4. 2. La descripcion de los listados de la muestra.

A/ Las variables contenidas en el listado de peliculas de mayor recaudacion a nivel

mundial sin ajuste son:

Puesto en el listado.

Nombre de la pelicula.

Recaudacion mundial.

Recaudacion en Estados Unidos y su porcentaje respecto al total recaudado.

Recaudacion fuera de EEUU y su porcentaje respecto al total recaudado.

- Afo de estreno .

B/ Las variables contenidas en el listado con ajuste son las siguientes:

Puesto en el listado.

Nombre de la Pelicula.

Ingresos totales (incluyendo los preestrenos).

Ingresos actualizados con la inflacion.

ATfo de estreno.

C/ Las variables contenidas en el listado de las cien peliculas con mayor nimero de
espectadores en Espafia son las siguientes:
- Largometrajes espafioles con mayor nimero de espectadores desde su calificacion:
0 Puesto en el listado.
o Titulo.
0 Fecha de estreno.

o0 Espectadores.

- Largometrajes extranjeros con mayor nimero de espectadores desde su calificacion:
0 Puesto en el listado.

o Titulo.
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o Fecha de estreno.

o0 Espectadores.

0. 3. 4. 3. Otras observaciones.

El ajuste por inflacion se realiza sobre el precio de venta de la entrada al cine, valorado
en un promedio de 8,39 doblares, ajustado a 2015 (Box Mojo Office). Su calculo se reali-
za en base a la multiplicacion de los ingresos estimados por el promedio del precio de
venta mas reciente. Cuando los ingresos no estan disponibles, el ajuste se basa en el
promedio de precio de venta en el momento del estreno de la pelicula, teniendo en

cuenta los reestrenos en su caso.

En la lista ajustada a la inflacion, la clasificacion no varia mucho de un mes a otro, y
por tanto, no se actualiza de forma periddica. Tiene en cuenta los factores inflacionarios
asi como el precio de las entradas y las reediciones o reestrenos y por consiguiente,
refleja mejor la evolucion real de una pelicula, y hay que tener en cuenta que la mayor-
fa de los filmes anteriores a los 80 han alcanzado sus totales a través de multiples rees-
trenos. La flecha hacia arriba, junto al afio de lanzamiento, indica que esas peliculas
tuvieron maltiples estrenos cinematogréaficos documentados. La mayoria de los largo-
metrajes anteriores a los 80 que aparecen en el listado tuvieron maltiples estrenos sin
documentar a lo largo del tiempo. El afio mostrado es el de su primer estreno. La ma-
yoria de los filmes anteriores a 1980 alcanzaron sus totales a traves de multiples versio-
nes, especialmente las peliculas animadas de Disney hicieron gran parte de sus ingresos
en las dltimas décadas desmintiendo sus fechas de lanzamiento original en términos de
ajuste. Por ejemplo, Snow White and the Seven Dwarfs (Blancanieves y los siete enani-
tos, 1937) ha recaudado 118 millones de ddlares en el listado sin ajuste y 184 millones
ajustados desde 1983 .

Por todo ello, a pesar de sus limitaciones, el listado con ajuste inflacionario puede com-
pensar el desequilibrio en los resultados que ofrece el listado sin ajuste, donde se ob-
serva que sélo una cuarta parte de las peliculas son anteriores al 2000.
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0. 4. Justificacion teorica de la seleccion filmogréfica.

0. 4. 1. El valor artistico de los indices de audiencias.

Una de las manifestaciones del reencantamiento que analiza este trabajo, es la tenden-
cia creciente a la horizontalizacién de la cultura. Algo de lo que Marcel Duchamp ya
hablaria hace casi un siglo, que comenz6 a materializarse en la esfera artistica con la
industria cinematografica (E. Hobsbawn, 2009) y que ha alcanzado su maxima expre-
sion con la revolucion digital. Los medios de comunicacion telematicos, es decir, In-
ternet, ha venido a cambiar, 0 mejor, a demostrar de facto lo que algunos tedricos sefia-
laban desde hacia décadas. Y es que las audiencias no son esa masa uniforme, pasiva,
aislada y, por tanto, facilmente controlable por la Industria Cultural o por el poder poli-

tico o econdmico.

0.4. 1. 1. Las audiencias en la sociedad de masas

El rechazo actual hacia la cultura preferida por el gran publico, tiene su precedente en
tedricos como Walter Lippman que hace casi un siglo sefialaba la amenaza que una
“mal entendida” democracia suponia para las libertades sociales. Para Lippman, el
publico era un concepto ilusorio basado en una “nocidn mistica de la sociedad” — El
publico fantasma (1925, p.147) —, un mero espectador “outsider” frente a la élite edu-
cada, “insider” (Ibid., p.198-9), que poseia la capacidad de decidir sobre la sociedad.
Esta concepcion elitista de la sociedad se daba en un contexto en el que “los fascismos
y totalitarismos comenzaban a desfilar por las calles” (H. Aznar, 2014, p. 8) y, con ella,
Lippman se suscribia a la teoria critica de la tirania de la opinidn publica que autores
como Alexis de Tocqueville (La democracia en América, 1835), John Stuart Mill vy,
luego, James Bryce, Gabriel Tarde o Gustave Le Bon, habian mantenido a lo largo del
s. XIX, alertados porque la expansiéon de la democracia a todos los estratos sociales

desembocara en una tirania de la mayoria.

Un marco histérico nada adecuado para que un punto de vista mas positivo acerca del
publico, como el mantenido por John Dewey (1927), coetaneo de Lippmann, gozara de
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un eco que en la actualidad en cambio es reconocido®®. Al contrario, durante las déca-
das siguientes a la Il G.M., tras constatar hasta donde habia llegado la ceguera del po-
pulismo nazi, los criticos de la Escuela de Frankfurt denunciarian la debilidad de las
jovenes democracias en unas sociedades en las que las audiencias eran facilmente con-
troladas por los medios de comunicacion (B. Mufioz, 2005). Adorno y Horkheimer,
acusaron el poder omnipotente de la “industria cultural” sobre el pablico, hasta decons-
truir la propia nocion de “cultura”: “Hablar de cultura ha estado siempre contra la cultu-
ra. EI denominador comun “cultura’ contiene virtualmente la captacion, la catalogacion
y la clasificacion que entregan a la cultura en manos de la administracién” (Th. Adorno,
1955, p. 203).

Como vemos y se ha venido sefialando casi desde el principio de la cinematografia, no
es posible hablar de una democracia real en una sociedad de masas. El concepto de ma-
sa en si se constituye en oximoron de lo democrético, porque alude a una estructura
jerarquica y desequilibrada de la comunicacion social. La sociedad de masas se funda-
menta en el esquema lineal de la comunicacion de R. Jacobson (1966) o su version en
el esquema telegrafico de Shannon y Weaver (1949) y su funcionamiento reside en el
concepto de masificacion, es decir, en la integracion de individuos en un conjunto des-

estructurado, despersonalizado y homogéneo (J. Cazeneuve, 1972, p.45).

En este esquema, el Unico agente activo es el emisor, representado por la Industria Cul-
tural (dominada a su vez por el poder politico y/o econdmico) que es quien controla el
acceso a las costosa tecnologia que se requiere para acometer la comunicacion social.
El tedrico de la comunicacion Luis Ramiro Beltradn (1979) resume el modelo tradicional

de la comunicacion social de la siguiente manera:

el acto o proceso de transmision de mensajes de fuentes a receptores a través del
intercambio de simbolos (pertenecientes a codigos compartidos por ellos) por
medio de canales transportadores de sefiales. En este paradigma clasico, el
proposito principal de la comunicacion es el intento del comunicador de afectar

13 Frente a Lippman, J. Dewey, negaria la concepcion fantasmagérica del pablico y diria que éste

se mantendria eclipsado hasta que no se articularan formas localistas de comunicacion, en La
opinién publicay sus problemas (2004, p. 142).
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en una direccion dada el comportamiento del receptor; es decir, producir ciertos
efectos sobre la manera de sentir, pensar y actuar del que recibe la comunica-
cion o, en una palabra, persuasion. La retroalimentacion se considera instrumen-

tal para asegurar el logro de los objetivos del comunicador (L.R. Beltran, 1979).

0.4. 1. 2. La revolucién telemética.

Gracias a los medios telematicos, el tradicional modelo de la comunicacion de
R.Jachobson (1966), ha dado paso al esquema interactivo propuesto por Jean Cloutier
(1973) basado en su teoria del EME-REC (Emetteur-Recepteur), donde el usuario de
los medios es a la vez emisor y receptor de mensajes (J. Cloutier, 1973, p. 101). Hablar-
famos por tanto, como indica Agustin Garcia Matilla (1996, p. 69) de un EMIREC -si
castellanizamos el término: emisor-receptor-, que, en unos casos, se convierte en
EMIREC-emisor y, en otros, en EMIREC-receptor, segun produzca o reciba, respecti-

vamente, un mensaje 0 conjunto de mensajes.

Este modelo basado en la interaccion frente a la unidireccionalidad del anterior esque-
ma, sera sefialada también por Tim O”Sullivan (1997) como “el intercambio y la nego-
ciacion del sentido entre dos 0 mas participantes situados en contextos sociales”. Y, por
J. Habermas, en el sentido de:

Por accion comunicativa entiendo una interaccion simbdlicamente mediada. Se
orienta de acuerdo con normas intersubjetivamente vigentes que definen expec-
tativas reciprocas de comportamiento y que tienen que ser entendidas y recono-
cidas, por lo menos por dos sujetos agentes. (R. Aparici, 1996, p. 68-69).

La comunicacion social se convierte, entonces, en un proceso de ida y vuelta de mensa-
jes donde los sujetos -aplicando el neologismo de Jean Cloutier- son “emirecs” porque
simultaneamente, son emisores y receptores de mensajes, lo que lleva a Jesis Martin-

Barbero a sostener que “La comunicacion es dialogo en la trama cultural” (1996, p. 11).
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La facilidad de acceso que permiten las nuevas tecnologias ha devenido en una hori-
zontalizacion de la comunicacion social y un papel mucho mas activo de las audiencias

en la cultura. Luis Ramiro Beltran, lo explica de esta manera,

El acceso, el didlogo y la participacion son los componentes clave del proceso
sistematico de comunicacion horizontal. Tienen relacion de interdependencia.
Es decir: (a) a mayor acceso, mayor probabilidad de dialogo y participacion; (b)
a mejor dialogo, mayor y mejor la utilidad del acceso y mayor el impacto de la
participacion; y (c) a mayor y mejor participacion, mayor probabilidad de ocu-
rrencia del dialogo y del acceso. En conjunto, a mayor acceso, dialogo y partici-
pacién mayor satisfaccion de las necesidades de comunicacion y efectividad de
los derechos a la comunicacién y mas y mejor seran utilizados los recursos de

comunicacion (1979, p. 20).

De forma mas concreta, se puede decir que, por un lado, los nuevos medios de comuni-
cacion social han permitido que la participacion de las audiencias en la cultura, por
primera vez, puede ser directa porque se han acabado los protocolos, los filtros y los
tiempos antes necesarios para publicar. Lo que ha provocado una explosion de la auto-
ria. Por otro lado, también ha aumentado la participacion de manera indirecta, en tanto
que las audiencias han adquirido una capacidad de influir hasta ahora desconocida so-
bre la Industria Cultural a través de la potencializacion del boca a boca que permite la
viralizacion de su opinion en las redes sociales. Finalmente, la facilidad de acceso a la
ingente y diversa informacion y oferta cultural, en este caso cinematografica, que per-
mite Internet (sea libre o de pago asequible), obliga al receptor a adoptar una nueva
actitud: le conmina a seleccionar y, con su seleccién, a definir y expresar sus gustos, lo
que le es afin y lo que no, lo que desea y lo que no. En consecuencia, esto, a la vez,
exige a la Industria a tratar de conocer mas que nunca y estar pendiente de sus tenden-
cias para ser competitiva y a elegir y a elaborar productos determinados por estos gus-
tos. Es decir, se han invertido los términos y si antes, el consumo que se hacia de la
cultura cinematogréfica dependia de su limitada distribucion y de sus campafias de
marketing, ahora es la Industria cultural la que depende de los gustos de sus espectado-
res que, con el poder de su eleccién, determinan el contenido y la forma de los produc-
tos cinematograficos.
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0. 4. 1. 3. Algunos aportes tedricos del concepto de eleccion

El concepto de seleccion, como factor determinante de una verdadera libertad de las
audiencias, adquiere un protagonismo crucial en los estudios sociales desde los afios 60.
El antropdlogo y Psicélogo social, George Bateson, de la Escuela de Palo Alto o Escue-
la Invisible acufiaria en 1955 el concepto Frame*, para definir el contexto o marco de
interpretacion por el que la gente se detiene en unos aspectos de la realidad y desestima
otros. Las personas, diria Bateson, interpretan los acontecimientos en base a los marcos
propios o interrelaccionales, culturales. El autor diferencio tres niveles de comunica-
cion: el denotativo o referencial, el metalinguistico y el metacomunicativo. En este
ualtimo nivel, que describe la relacion entre los hablantes, se hace referencia al contexto

y a la cultura, donde se integran los marcos. (Bateson, 1972).

A partir de la conceptualizacion de Bateson, Erving Goffman (1974) redefinié el térmi-
no frame en el marco de la sociologia interpretativa, desarrollando la teoria Frame, que
ha sido la piedra angular de los estudios actuales sobre opinion publica, politica y mo-
vimientos sociales (Marta Rizo, 2012): “las definiciones de una situacion se construyen
de acuerdo con principios de organizacion que gobiernan los eventos — al menos, los
sociales — y nuestra participacion en ellos; frame es la palabra que usaré para referirme
a esta suerte de elementos basicos que soy capaz de identificar” (E. Goffman, 1974, p.
10-11).

A partir de la contribucion de Goffman, el receptor de la informacion se concibe como
una parte integrante de un proceso informativo que se da en unas circunstancias concre-
tas espacio-temporales. EI mensaje se produce en un contexto que le confiere significa-
do e intencionalidad y que resuena de modo distinto en los receptores, en funcion de
sus experiencias particulares (Graber, 1988: 144). Como explica J. R. Sebastian de Eri-
ce acerca de los aportes de Goffman, “Los frames, por tanto, son elementos simbolicos
que se construyen desde el informador hacia el receptor de la informacion, pero tam-

bién se retroalimentan inversamente, ya que la opinion publica es el destinatario final al

14 El concepto de frame es de 1955 pero se publica en 1972 en el capitulo “A theory of play and

fantasy” (cfr. Bateson, G., 1972) Steps to an Ecology of Mind: Collected Essays in
Antropology, Psychiatry, Evolution and Epistemology.



38

que se dirige la comunicacion y el emisor lo tiene en cuenta a la hora de estructurar su

mensaje” (Sebastian de Erice, 1994, p. 63).

La teoria de Goffman vendria a sefialar la misma idea que la Escuela de Palo alto de la
que emana, que el Interaccionismo simbdlico (H. Blumer, 1969) de la escuela de Chi-
cago —a la que pertenecia Goffman — o que el Constructivismo social desarrollado por
sus discipulos, P. Berger y Th. Luckmann (1983)": que lo social se concibe como un
sistema de comunicacion orquestal en constante interaccion y que es necesario poner el
énfasis no ya en lo que la realidad o la sociedad impone 0 marca sino en como es perci-
bida o interpretada esta realidad, es decir, en el papel activo que juega el que la percibe.
Una nueva perspectiva en sintonia también con el semidtico Umberto Eco, quien en
“¢.El publico perjudica a la television?” (1979) plante6 la idea de concebir al telespec-

tador como un ser receptivo-activo.

Al respecto, sefiala Javier Callejo que la seleccion que realizan las audiencias esta de-
terminada por multiples factores, y esa multiplicidad hace que sea dificilmente predeci-
ble o controlable. Por ello, apunta el investigador, se ha dado un cambio en la reflexion
y en el estudio de las audiencias y un lento agotamiento del paradigma de los efectos de

los medios de comunicacion sobre la sociedad:

“El éxito de la acogida de la sociedad a Internet puede explicarse por su adapta-
cién a procesos que ya estaban en marcha. Por la existencia de una sociedad que
desea tomar un papel mas activo en los procesos de comunicacion. Una socie-
dad que se ha cansado de ser Unicamente receptora. Al menos, se dibuja una so-
ciedad destinada a la basqueda y la seleccion.” (Callejo Gallego, Manuel Javier,
1999: 67)

1 Su obra The social construction of reality (1966) supone una renovacion importante en la

sociologia del conocimiento. Como su nombre indica, los autores afirman que la realidad se
construye socialmente, de manera que desarrollando los postulados del interaccionismo y de la
fenomenologia llegan a definir una perspectiva constructivista. La realidad social, afirman, es
producto de definiciones individuales y colectivas. Bajo esta postura, se sostiene también que
las personas son un producto social, en cuanto aprenden lo que se considera realidad en los
procesos de socializacion, al mismo tiempo que la sociedad es producida por las personas al
institucionalizar sus acciones.
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En Modernidad Liquida, Zigmunt Bauman, también advierte sobre la importancia que
comienza a adquirir la seleccion frente a la liquidez de las tradicionales soberanias:
“cuando las autoridades son muchas, tienden a cancelarse entre si, y la Gnica autoridad
efectiva es la de quien debe elegir entre ellas” (Z. Bauman, 2000, p. 70). Y otros socio-
logos actuales, completamente inmersos en la revolucion telematica, como el francés,
Dominique Wolton (2006), resuelven que “en realidad, cualesquiera sean las situacio-
nes de comunicacion, el receptor es activo” (D. Wolton, 2006, p. 31), a la vez que sefia-

lan un aumento de la democratizacion social como efecto de la era digital.

0.4.1. 4. Laimportancia del observador en la obra de arte.

Sin embargo, hay que recordar que la primera aportacion sobre esta perspectiva de abordar
la cultura, vendria como he dicho al principio, desde el mundo del arte. Seria Marcel Du-
champ, en aquella famosa conferencia sobre el coeficiente artistico, quien a finales de
los cincuenta sefialaria que es el observador el que acaba de conferir la autoridad artis-
tica a la obra: "El artista no esta s6lo al llevar a cabo el acto de creacion ya que el es-
pectador establece el contacto de la obra con el mundo exterior descifrando e interpre-
tando sus cualidades profundas y en ello afiade su propia contribucion en el proceso
creativo™ (M. Duchamp,1957, péarr. 18).

Cuando en 1917, Duchamp lanza la primera piedra del conceptualismo, esto es, que la
idea de la obra prevalezca sobre sus aspectos formales, no hizo sino vaticinar la crisis
de la convencion del gusto impuesta por las élites culturales. Pero no solo eso, pues la
aportacion del artista francés vino a constituir la primera piedra de una propuesta cultu-
ral a lo que entonces so6lo era una realidad intuida y ahora una aplastante constatacion:
si el problema es la saturacién de mensajes y su consecuente confusion, la respuesta
que debe formular el arte es la seleccién. La obra, como dice Octavio Paz, se reduce a
“objetos andnimos que el gesto gratuito del artista, por el s6lo hecho de escogerlos,
convierte en obras de arte” (O. Paz, 1973, p. 31) convirtiéndose en una critica activa del
gusto y, a la vez, de la propia nocion de arte. Lo que convierte la obra en algo al alcan-

ce de muchos y no de una élite.

En la actualidad, obras como la de Jacques Villeglé o Raymond Hains consisten en una
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carteleria callejera arrancada de forma que el autor elige lo que quiere ofrecer de entre
la superposicion de mensajes publicitarios. El concepto artistico, en lugar de la aplica-
cion de técnicas pictograficas, se fundamenta en la eliminacion o seleccion de la ima-
gen que se pretende mostrar. Se trata de arte proclamado como proceso de despejar la
incAgnita, el significado que el autor selecciona de entre la marabunta saturada de men-
sajeria que subyace en el sustrato cotidiano de los carteles de anuncios superpuestos en
las calles de una ciudad cualquiera, dia tras dia. La representacion, en una obra artistica
de ese concepto tedricamente tan manido, en la actual teoria de la comunicacion audio-
visual y la imagen resulta refrescante y gratificante por su capacidad de sintetizar una
idea cuya argumentacion teorica ha dado de si paginas y paginas de textos escritos.

Una idea similar a la de Duchamp es aportada por el semiético Umberto Eco, en Obra
Abierta (1962), en la que sefiala que la obra es el fruto de la creacidn conjunta entre la

intencidn del autor y la reescritura que conlleva su lectura:

En tal sentido, pues, una obra de arte, forma completa y cerrada en su perfec-
cién de organismo perfectamente calibrado, es asimismo abierta, posibilidad de
ser interpretada de mil modos diversos sin que su irreproductible singularidad
resulte por ello alterada. Todo goce es asi una interpretacion y una ejecucion,
puesto que en todo goce la obra revive en una perspectiva original. (U. Eco,
1962, p. 65)

0. 4. 2. El cine y la horizontalizacién del arte.

Sin embargo, pese a la trascendente legado que Duchamp ha dejado a los movimientos
artisticos del siglo XX (R. Smith, 2000) y posteriores, es imposible sustraerse al hecho
de que de ni el conceptualismo ni siquiera el construccionismo ruso o, su heredera la
escuela de la Bauhaus que, en el sentir de Eric Hobsbawm, estuvieron mas cerca de la
dimension social que comprendian los nuevos tiempos, fueron capaces de llevar a cabo
una transformacion social: “como incluso la Bauhaus descubri6, cambiar la sociedad es
algo mas de lo que pueden conseguir las escuelas de arte y disefio por si solas. Y eso no
se ha conseguido”. Faltaba “el apoyo de la gente” (E. Hobsbawm, 2009, p. 47).
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Roberta Smith, en su reflexion sobre el conceptualismo, también sefiala este aspecto. Y
es que el arte conceptual, a pesar de constituir el vademécum de la cultura de nuestros
dias, no consiguio llevar a la pragmatica sus objetivos: “no democratiz6 el arte ni eli-
mind el objeto de arte Unico, ni evitd el mercado del arte, ni revolucioné la propiedad
del arte. (...) EI mercado del arte solo se expandi6 en su infinita flexibilidad” (R.
Smith, 2000, p. 268) . Asi, aunque el conceptualismo supo esbozar una parte esencial la
revolucion cultural acaecida a lo largo del s. XX, se mantuvo sujeto a otras y no fue
capaz de dar todas las respuestas a los grandes cambios que se han producido en la cul-
tura de nuestra época.

En un intento de justificar este fracaso, Walter Benjamin, citando a André Breton, re-
cuerda que “Una de las tareas que, de siempre, fueron mas importantes en el arte, con-
siste en suscitar una demanda para cuya plena satisfaccion no lleg6 ain la hora” (W.
Benjamin, 1936, p.78). De manera que, para llevar a cabo de una manera mucha mas
simple y natural lo que las vanguardias intentaron, tuvo que llegar el cine: “El Dadais-
mo trataba de producir con los medios de la pintura (o la literatura) los efectos que el
publico busca hoy en el cine” (W. Benjamin, 1936, p. 79). Asi, como dice el filésofo
berlinés, la reproduccion técnica, mediante el arte cinematografico, no sélo comenzé “a
convertir en su objeto el conjunto de las obras de arte tradicionales, sometiendo su efec-
to a las transformaciones més profundas, sino que conquist6 su lugar propio” (Ibid., p.
50).

Al igual que Walter Benjamin, quien vio en el cine la culminacion de la propuesta cul-
tural Dada, el historiador Eric Hobsbawm recuerda que la ruptura entre el puablico y el
artista sélo llegé a superarse con el cine:

“la verdadera revolucion en el arte del siglo XX no la llevaron a cabo las van-
guardias del modernismo, sino que se dio fuera del ambito de lo que formalmen-
te se reconoce como arte. Esa revolucion fue obra de la I6gica combinada de la
tecnologia y el mercado de masas, lo que equivale a decir de la democratizacion
del consumo estético. Y en primer lugar, sin duda, fue obra del cine”. (E. Hobs-
bawm, 2009, p. 34).
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Asi pues, la primera ruptura con la concepcion elitista del arte, que pretendian las van-
guardias del s.XX, llegd de la mano del cine, cuando el arte aceptd “la 16gica de la vida
y de la produccion en la sociedad industrial” (2009, p. 42-43) y consigui6 conectar con

todo tipo de publicos.

Sin embargo, para que este cambio adquiriera su maxima expresion, tendria que darse
la confluencia del cine con la sociedad ya no de masas si no con la basada en la comu-
nicacion telematica. Ha sido ahora, desde hace poco mas de una década, cuando esta-
mos notando que las audiencias han adquirido un poder determinante en la conforma-
cidn de la produccion cinematografica. Internet ha hecho posible que las ideas desarro-
Iladas por la sociologia alrededor de la década de los 70, el concepto de seleccion, la teor-
ia Frame, el esquema interactivo de la comunicacion y la figura del EMIREC desarrollado

por J. Cloutier, se convirtieran en los vértices de la cultura actual.

El acceso a la extensisima oferta cinematografica que permiten las nuevas tecnologias y
la viralizacion del boca a boca, han permitido que los gustos de las audiencias posean
en la actualidad un poder determinante en el mercado del cine y en continua retroali-
mentacion con la Industria cultural. Por eso, es en el marco de una sociedad telematica
como la actual, cuando la cultura cinematogréafica constituye la expresién artistica mas
cercana gue nunca a una sociedad, que va, con su eleccién, marcando en ella su pensa-
miento. En este sentido, las producciones cinematograficas que experimentan un éxito
masivo de taquilla poseen una cualidad Unica como muestra de estudio cultural en
cuanto que representa la confluencia tanto del valor artistico como del sociolégico en
las sociedades actuales. Esta conclusion justifica que la presente investigacion cultural
de nuestros dias se base en los ranking de audiencias y haya escogido como espectro de

estudio las producciones cinematograficas de mayor éxito.

0. 4. 2. 1. El imaginario colectivo y la unicidad del filme de audiencias.

Mucho se ha hablado acerca de la cuestion de la unicidad de la obra de arte. Autores
como Walter Benjamin (1936) alertaron sobre su pérdida como consecuencia de la re-

productibilidad técnica en las sociedades industriales. Y otros, como U. Eco, recorda-
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ron que la popularizacién del arte no excluye su “irreproductible singularidad” (1962,
p. 65).

Tras el analisis de las peliculas de mayor audiencia, es posible deducir que la obra ci-
nematografica de grandes audiencias, en contraposicion a la critica dominante, si posee
“aura” o unicidad en términos benjaminianos. Por supuesto, para percibirlo, es necesa-
rio reestablecer la perspectiva o el axioma de partida, como propone Paul Watzlawick
(1974, p. 44); lo singular en la obra de cine que alcanza los primeros puestos de audien-
cia mundial no constituye la accion de una sola persona sino de muchas, y no porque
una pelicula se elabore por un extenso equipo de creadores, que también, sino porque
la eleccion y “reescritura” que se hace de la obra es compartida por un nimero hete-
rogéneo de personas de casi cualquier parte del planeta. Se trata, en primer lugar, de
una creacion social (Castodiadis, 1975), no circunscrita a la individualidad. Pero no la
accion de una masa informe y despersonalizada sino de la suma de emirecs que con su
eleccion e interpretacion, elevan la obra a su condicion Unica. En segundo lugar, esta
condicion artistica del cine de audiencias esta relacionada con una reaccion del pablico
que tiene lugar en un momento concreto y es irrepetible, lo que confiere a la obra su
caracter unico. Como se ha podido comprobar, las versiones de la misma formula, pue-
den aprovechar, en términos econdémicos, hasta cierto punto el tirén de aquella que
conmociond el mercado cinematografico con su estreno, pero nunca consiguen posicio-
narse entre las mas vistas a nivel mundial*®. En El Antiedipo (1972), Guattari y Deleuze
describieron este tipo de expresién colectiva como un ejercicio de lo inédito, la eclosion
y liberacion de un deseo social sin forma ni funcién, como la boca que hablé por prime-
ra vez y se “desterritorializé” respecto del territorio “comer”. Esa circunstancia y el
momento en el que decenas de millones de espectadores de todo el mundo, de muy di-
versas geografias, caracteristicas, perfiles y pensamiento, acuden a ver una pelicula y
no otra, confiere a esa obra una pureza artistica de singular valor cultural. Y es en este
punto cuando comprobamos que el cine ha conseguido elevar el arte a su dimension

social y experimentar, por tanto, un cambio historico.

Como “més vistas” me refiero a las peliculas que forman parte de la muestra de esta
investigacion, el listado de los cien filmes mas taquilleros a nivel mundial, con ajuste o sin
ajuste por inflacion (véase en el apartado de la muestra).
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Asi, en la era del Emirec, como se ha justificado en este capitulo, estamos asistiendo a
la idea reclamada por G. Deleuze y F. Guattari (1972) y el deseo ha logrado liberarse
finalmente de la esfera privada en la que se encontraba encerrado para comenzar a ex-
pandirse en el &mbito social. Las consecuencias de esta eclosién pueden gustarnos mas

0 menos, pero resultan determinantes y de gran interés para la sociologia de la cultura.

Desde la misma perspectiva que podriamos Ilamar de psicoanalisis social, Cornelius
Castoriadis, en La Institucion imaginaria de la sociedad (1975), se centra precisamente
en esas realizaciones colectivas no atrapadas en lo “molar” (G. Guattari y F. Guattari,
1972, p. 187), es decir, cuando el deseo grupal encuentran una salida, una codificacion
liberadora y no codificante, que en Guattari y Deleuze son excepciones a la regla.

El Antiedipo y la obra de Castoriadis, casi coincidentes en el tiempo, representan desde
el analisis profundo y social del deseo la dialéctica de las dos perspectivas estudiadas
sobre el publico; como masa, en la obra de Guattari, y como audiencias creativas, en el
segundo. Pero el giro social actual comprende mejor la obra del otomano. Porque puede
que la produccién nunca sea “primera” (G. Guattari y F. Guattari, 1972, p. 35), pero el
concierto de millones de personas de distinta nacionalidad, clase, género, edad y condi-
ciones de vida, en un momento dado, para ver una pelicula y no otra —en un contexto de
facil acceso a la oferta cinematografica, como el actual — si posee una forma Unica e

irreproductible.

En efecto, teniendo en cuenta la dinamica del deseo social en términos psicoanaliticos,
en la sociedad telematica, en la que los espectadores gozan de una nueva capacidad de
eleccion, no es posible que éste sea controlado por la Industria Cultural y, a través de
ella, de otros poderes facticos. Por el contrario, el deseo social responde a una falta co-
lectiva, una ausencia de, que, en la medida que es resuelta, se mitiga, como recuerda Z.
Bauman (2000) cuando explica la “liquidez” del consumidor actual. Entonces lo ausen-
te ya es otra cosa. De esta manera, la unicidad del filme de grandes audiencias esta su-
peditada a la eclosion social de un deseo que hasta ese momento, se encontraba latente
0 inconsciente, y que es irrepetible. Por eso, las “copias” o versiones de un determinado
filme de audiencias ya no poseen la fuerza, o el mismo tiron de audiencias que tuvo la

auténtica y original. Y es que en el momento en que el deseo se manipula y codifica
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para ejercer un dominio sobre el publico, ya ha muerto. Su energia ya no es liberadora
de lo insconsciente. Ya no sirve a su eclosidn, a su surgencia. Esta condicién cambiante
del deseo social hace del éxito abrumador de una pelicula algo impredecible y sujeta de

manera obligada a la Industria a los movimientos del publico y no al contrario.

Para Castoriadis, existe una sociedad o imaginario instituyente (o “molecular”, para
Deleuze y Guattari), donde los sujetos crean “otro sujeto, otra cosa u otra idea” que
difiere de lo establecido (o “molar”, en El Antiedipo). Y, como sostienen los tedricos
del marco o frame, los sujetos, por un lado, reproducen los discursos, las imagenes, los
mitos y las practicas de la institucion Ilamada sociedad y, por otro lado, tienen la capa-
cidad creativa de leer o interpretar a la sociedad para transformarla. Cuando un sujeto
social interpreta, vive o0 actla dentro de la sociedad, lo hace a partir de su vision parti-
cular, mirando al imaginario efectivo (el establecido) pero produciendo, con su inter-
pretacion, un imaginario radical o instituyente que justifica los cambios en la historia
(Castoriadis, 1975, p. 220).

Asi, el imaginario colectivo, explica el autor, surge de la creacion subjetiva, de cada
sujeto, de la imaginacién o idea que tiene de si, de su papel y de su lugar en la sociedad
(Ibid., p. 69). Estas significaciones son imaginarias porque no corresponden a elemen-
tos racionales o reales y no quedan agotadas por referencia a dichos elementos sino que
estan dadas por creacion, y tienen un caracter social porque estan instituidas y acaban

participando de un ente colectivo impersonal y anénimo (lbid., p. 68).

Por consiguiente, es posible encontrar un paralelismo entre la cultura popular y la capa-
cidad creadora del imaginario colectivo de Castoriadis por la forma en que Javier Calle-
jo (1995) describe su manera de interactuar con la television y su tolerancia hacia la
diferencia en el gusto. A través del consumo de television, “Los agentes, conscientes de
la estructura social y su posicion en la misma, pueden llegar a cuestionarla (...). Al
menos, ponerla entre paréntesis cuando los sujetos se entregan conscientemente al puro
entretenimiento” hasta el punto de que “la television deja a cada uno en su sitio, incluso

a la propia television” (J. Callejo, 1995, pérr. 55) .
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Ademas, la investigacion de Callejo manifiesta la existencia de dos culturas principales
de relacion con el medio: la cultura de clases populares y la cultura de clases medias de
mayor nivel intelectual, atendiendo a la diferenciacion de Pierre Bourdieu (1979). El
espectador de clase media apenas habla de lo que le gusta, con alguna mayor frecuencia
se refieren a lo que les disgusta y, sobre todo, dirige su discurso hacia lo que la televi-
sion "deberia ser". Su gusto se mueve hacia la produccion despersonalizada, distante
respecto a si mismo, pero valorada por aspectos formales o instructivos. Lo formal es
prioritario frente al fondo. Se manifiesta intolerante en relacion a una oferta de televi-
sion que satisface la diversidad de gustos. Para la clase media ,la cultura debe tener una
funcion educativa, de formacién y no de mero entretenimiento. Su gusto por lo forma-
tivo, ademas, posee una condicion estratégica; desde una ideologia meritocréatica, ven

en la television un instrumento mé&s para adquirir "méritos".

El espectador de clase popular, por el contrario, se expresa en una radical criba hacia el
discurso personal, que, sin ningun tapujo, debe estar destinado a hablar de ellos mis-
mos, de su vida, de su situacién, pues de lo contrario es rechazado. Destacan "lo sus-
tancial" de los mensajes televisivos, mas que su forma. El consumidor popular de tele-
vision, ademas, se muestra tolerante a la diversidad de espacios televisivos, aunque no
coincida con sus propios gustos y otorga mas importancia al contenido que a la forma.
A la vez, las clases populares, como dice Callejo, consumen el medio como forma de
rebelarse al sistema. El uso de la television les permite convertirse en soberanos, no
solo por la capacidad que les ofrece de elegir o seleccionar los diferentes contenidos
sino para distanciarse de los mandatos normativos. Esta forma de comportamiento que
rebela la cultura popular, se encuentra en mayor acordancia con la idea del deseo plan-
teada por Deleuze y Guattari en El Antiedipo, y con el concepto Imaginario constitu-
yente de Castoriadis, en cuanto que permite la liberacion del deseo, del gusto genuino y
no codificado, a la esfera social.
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0. 5. Hipotesis y objetivos.

Como hemos comentado, las aproximaciones al reencantamiento postmoderno publica-
das son escasas Y, a excepcion de la obra de M. Maffesoli, el concepto es acometido de
manera parcial. Por ello, en esta tesis doctoral se pretende hacer acopio de todos los
aportes que se han realizado sobre esta joven nocién abarcando diferentes ambitos de
conocimiento, con el fin de confeccionar una clara estructura de este giro cultural que

amanece en las sociedades actuales.

Por otro lado, los acercamientos teoricos al reencantamiento adolecen de un estudio
empirico que aporte rigurosidad cientifica a los analisis realizados. Si bien, existen cada
vez mas estudios que se acercan al imaginario social a través de la cultura cinematogréa-
fica como una de sus principales manifestaciones, bien por centrarse en una sola pelicu-
la 0 un pequefio grupo de ellas, o bien porque han evitado las preferencias del publico,
dificilmente pueden servir para justificar un cambio cultural. La eleccion de filmes lle-
vada a cabo por el propio investigador, puede ayudar a desarrollar o explicar un deter-
minado tema, pero no constituye una prueba socioldgica representativa en términos
rigurosos. Este trabajo, en cambio, se ha basado en un sesgo de obras que han sido se-
leccionadas por el mismo publico (teniendo en cuenta las condiciones de acceso, como
se detalla en el subapartado “la justificacion tedrica de la seleccion filmogréafica”), algo
imprescindible para determinar lo mas acertadamente posible el calado de las manifes-

taciones culturales.

Por tanto, partiendo del marco tedrico esbozado, la presente tesis, pretende dar un paso
maés y, fundamentar el concepto de reencantamiento cultural de las sociedades actuales
a través, por un lado, de una sélida base teorica de epicentro socioldgico y, por otro
lado, de una base empirica incontestable y representativa. Para ello, se ha considerado
fundamental partir de unos supuestos que generaran la inquietud investigadora para
desarrollar el estudio inicialmente propuesto. Asi, el presente trabajo parte de los si-

guientes interrogantes:

1. Si es cierto que la cultura actual ha virado hacia el reencantamiento.
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2. Si se trata de una manifestacion cultural distinta tanto a la Modernidad, como al encan-

tamiento premoderno.
4. Si es posible establecer una acotacion temporal de su aparicion en la década de los 90.

5. Si es posible descubrir su presencia en las manifestaciones culturales méas populares de

la sociedad actual, como es el cine de maxima audiencia.

6. Si el alcance del giro al reencantamiento cultural conlleva una evolucion o desarrollo

social necesario.
En base a estos cuestiones o principios, han sido marcados los siguientes objetivos:

A/ Conocer los aportes tedricos sobre el reencantamiento y clarificar sus rasgos mas sig-

nificativos.

B/ Seleccionar un grupo de variables sélidas para la identificacion del reencantamiento

en las manifestaciones de la cultura actual.

C/ Establecer un cuerpo empirico de estudio lo mas representativo posible de la cultura

contemporanea.

D/ Determinar hasta qué punto tanto el cine como los indices de audiencia de las produc-
ciones cinematograficas actuales constituyen una base idonea de aproximacion al estudio

de la cultura.

E/ Establecer un marco cronolégico del reencantamiento en la sociedad asi como atender

su evolucion en el tiempo.

F/Analizar la forma en que las variables seleccionadas se encuentran presentes en la fil-

mografia que conforma el cuerpo de estudio.

G/ Distinguir hasta qué punto el indice de reencantamiento actual tienen que ver con ma-

nifestaciones culturales anteriores 0 posee rasgos propios.

H/ Evidenciar los paralelismos y diferencias entre las manifestaciones del reencantamien-

to en el cine y la teoria sociologica.

I/ Concluir la trascendencia y el alcance social del reencantamiento cultural demostrado.
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0. 6. Estructura de la investigacion.

La presente tesis doctoral esta estructurada en tres grandes apartados que se proceden a

describir a continuacion:

En primer lugar, la parte introductoria presenta el tema de estudio, las hipétesis y obje-
tivos de partida, asi como sus marco teérico principal con el fin de ubicar al lector y
aportar una vision lo mas completa posible de la estructura de la investigacion y su de-
sarrollo. En esta introduccion se aclarara también la base metodolégica seguida, la se-
leccion de las fuentes filmogréaficas empleadas, asi como un amplio capitulo dedicado a
su justificacion tedrica, dada la importancia con la que ha sido considerada la seleccion

de la muestra por esta tesis.

En segundo lugar, se abordara la fundamentacion teérica del reecantamiento cultural
con la intencion de realizar un dibujo lo mas preciso posible del concepto. Este capitulo
se divide en cuatro subapartados que describen consecutivamente el caracter ficticio,
afectivo, emancipatorio y comunicativo-tecnologico de la cultura reencantada. Para
ello, se partira de las principales aproximaciones sociologicas al término y se procedera
a complementarlas desde otros ambitos con el fin de explicar profundamente el calado
social de este joven concepto. De esta manera, siguiendo una estructura pandptica, los
diferentes aspectos que describen al reencantamiento iran cubriendo los vacios de su
tratamiento socioldgico con el aporte de otros campos de conocimiento. Por ejemplo, la
dimensidn afectiva del reencantamiento ha requerido el apoyo de los estudios psicol6-
gicos sobre la inteligencia emocional, y la dimension tecnoldgica y mediatica se ha
fundamentado sobre las teorias de la comunicacion interpersonal y social. Asi mismo,
la vertiente ficcional de la nueva religiosidad se ha complementado con aportes estéti-
Cos, Yy su naturaleza emancipatoria ha encontrado importantes matices en aportaciones

filosoficas.

En el tercer capitulo de esta tesis, se procedera a dar cuenta del reencantamiento cultu-
ral a través del analisis hermenéutico de la muestra filmica seleccionada. Los resultados

muestran una pauta comdn en el cine reencanta, a saber, su caracter integrador de lo
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diferente o extrafio, que hemos dividido en cuatro subapartados atendiendo a los argu-
mentos mas repetitivos: en primer lugar, el de la integracién de lo sagrado, que contie-
ne, a su vez, una seccion introductoria en la que se describe la evolucién del cine en
relacion al concepto de reecantamiento y se marca temporalmente su aparicion en la
década de los 90; en segundo lugar, el apartado de la integracion de la ficcion como
forma de conocimiento; en tercer lugar, el de la integracion de lo opuesto, personifica-
do en el villano; y, finalmente, la seccidn sobre la integracion del vinculo afectivo, en el

apartado de “El héroe vulnerable”.

Los cuatro motivos seleccionados han sido desarrollados utilizando, principalmente, los
resultados del analisis hermenéutico de las peliculas de la muestra, pero también otros
contenidos que apoyasen su descripcion. Asi, cada tema, se encuentra complementado
por: la referencia a sus argumentos universales o mitos de origen; la critica cinema-
togréfica y académica sobre una pelicula concreta o uno de sus motivos; la compara-
cién con los filmes de maxima audiencia anteriores al reencantamiento; y la documen-
tacion tedrica relativa a alguno de sus conceptos o aspectos que conduzca a su profun-

dizacion asi como a su vinculacion con las bases tedricas de esta investigacion.

En la parte final de esta tesis, en el apartado de conclusiones, se verificara o refutara las
hipotesis que planteadas al inicio de la investigacion y confirmaremos los objetivos
propuestos. Igualmente se reflexionard en este apartado sobre la prospeccion social de

los resultados obtenidos.



PARTE I.

BASES TEORICAS:
EL CONCEPTO DE REENCANTAMIENTO
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A. PRESENTACION.

1.1. Definicion breve del concepto

Como reencantamiento se entiende una vision del mundo y de estar en €l propia de las
sociedades occidentales actuales, que se caracteriza esencialmente por una nueva forma
de socializarse de talla mistica, en cuanto que la otredad, lo extrafio o lo sagrado e in-
cierto, es abrazado frente a la basqueda de certezas y la intolerancia con las que la so-
ciedad moderna decidi6 desencantar el mundo. A diferencia de otras épocas encantadas
premodernas, la sociedad actual se emancipa de la raz6n moderna tanto como del dog-
ma religioso o ideoldgico y contra la deshumanizacion de las estructuras verticales y las
élites de poder. El significado es buscado en la comunion horizontal con el otro, en la
integracion de lo diferente y en el religare ficcional o simbdlico, ante el hambre de
humanidad que dej6 el funcionalismo moderno. Y en este sentido se manifiesta en un
misticismo de corte panteista que busca la unién de lo consciente y lo inconsciente en
la conducta humana, de lo interno y lo externo, del sujeto y su contexto social, del arti-

ficio y lo natural, como partes de un mismo Todo indiviso.

Esta nueva forma de socializarse reencantada posee, por tanto, una naturaleza situacio-
nal y basada en la experiencia frente al deber ser tedrico y normativo, y se articula re-
glada por un contexto que ahora, por la experiencia cibernética generalizada, ya no es
solo proximo, sino también lejano y sin barreras. De esta manera, el nuevo misticismo
se pronuncia frente a las élites sociales, las estructuras supraindividuales y los dogmas
universalistas, pero no solo religiosos sino también ideoldgicos o teéricos, que se con-
sideran insuficientes para abarcar la heterogeneidad y complejidad de las necesidades

humanas.

1.2. Definicion etimoldgica

La palabra encantamiento hace alusion a un conjuro o hechizo creado con palabras.
Determinadas palabras significativas que, al ser pronunciadas, ayudan a transformar el



54

comportamiento de las cosas o las personas'’. Esta interpretacion deviene a su vez del
significado etimoldgico del término, del latin incantamentum, procedente del verbo
incantare, traducido como inducir a través del canto, teniendo en cuenta que el sufijo
in se traduce como entrada o invitacién y cantare, como "cantar", esto es, "por el can-

to".

La etimologia del término advierte ya de un concepto cuya naturaleza sugiere un mo-
vimiento o dinamismo, frente al inmovilismo o pasividad que ciertas lineas han previs-
to para nuestros tiempos, pero se trata de un movimiento que invita en lugar de dirigir.

Un cambio hacia formas mas simbdlicas, afectivas y creativas de socializarse.

A continuacién se ofrece una aproximacion al término en base a como las diferentes
corrientes de pensamiento han tratado sus multiples aspectos y connotaciones. Es dificil
separar en cualidades un concepto que en si plantea una propuesta holistica de entender
la realidad, por lo cual veremos cémo a lo largo de este intento de orden lineal las ca-
racteristicas que lo fundamentan se dan la mano desde diferentes teorias dada la idénti-

ca fuerza simbdlica que las une.

2. INTRODUCCION TEORICA.

El nuevo misticismo contenido en el concepto de reencantamiento aqui tratado, posee
una base socioldgica fundamentada especialmente por Michel Maffesoli a lo largo de
toda su obra. El socidlogo francés propone una nueva organizacion social de talla
mistica al margen de dogmas religiosos, basada en la experiencia y en los bastiones de
lo social que la modernidad habia denostado, como son la emocién y el instinto. No en
vano, encontramos en todos los preceptos planteados por Maffesoli el legado del Circu-
lo de Eranos: el paso de la individualizacion a la individuacion jungiana que advierte

de la inexistencia de un “yo” aislado o autbnomo y de la conformacién colectiva del

7 La Real Academia de la Lengua Espafiola, contempla dos principales acepciones del término
“encantar” (incantare) reconocibles en el tratamiento que se le ha dado al término en esta
investigacién: “1. tr. Someter a poderes magicos; 2. tr. Atraer o ganar la voluntad de alguien
por dones naturales, como la hermosura, la gracia, la simpatia o el talento”, ver en:
http://lema.rae.es/drae/?val=encantamiento
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significado de si mismo (C. G. Jung, 1939). En esta misma linea, Cornelius Castoriadis
(1975) acufiaria el concepto de Imaginario social apelando a la creatividad de las subje-
tividades andnimas para propiciar los cambios sociales. Sus aportaciones contribuyeron
a subrayar el papel crucial de las intersubjetividades y sus representaciones simbolicas
en la socializacion que también seria, mucho antes, un vector basico de la obra comple-
ta de G. Simmel. De ellas bebieron todos los estudios posteriores que fundian la cons-
truccion social de la realidad con el estudio de lo sagrado: el propio M. Weber, Mircea
Eliade o Gilbert Durand. El soci6logo Zigmunt Bauman también alude a Simmel cons-
tantemente a la hora de plantear una “Sociologia de la postmodernidad” que adquiere
un compromiso reanudado con lo misterioso frente al desencanto moderno (Z. Bau-
man,1992) e, incluso, apela a un nuevo amanecer ético (Z. Bauman, 2004). Teniendo
en cuenta la participacion de los nuevos medios de comunicacion social, el sociélogo
G. Lipovetsky (2009) sefiala el descubrimiento y la potencializacion del sentido en
nuestras sociedades debido al uso de las nuevas tecnologias, la pantalla-mundo y el

enfrentamiento al deber-ser moderno.

Los estudios sobre la emocién y la importancia del vinculo de influencia simmeliana
experimentaron un desarrollo sin precedentes a partir de los descubrimientos neuropsi-
coldgicos de las ultimas décadas del siglo pasado. Especialmente claves en este sentido
fueron las aportaciones sobre las facultades cerebrales del hemisferio derecho (R. Spe-
rry, 1973) que sentarian las bases del boom de la inteligencia emocional (D. Goleman,
1995) y una nueva forma de aproximarse al poder de la imaginacion desde la fisiologia
humana (Ch. Davoli y R. Abrams, 2009). Es precisamente a partir de los aportes neu-
ropsicoldgicos de George Bateson (1972), que el historiador y critico social Morris
Berman (1987) plantea una vision panteista de entender el mundo, en la que la religan-
cia se impone a la separacion cartesiana o aristotélica. No en vano, el concepto de reen-
cantamiento encuentra una de sus principales justificaciones cientificas en la teoria de
la comunicacién de la Escuela de Palo Alto (G. Bateson y P. Waltzlawick) que estable-
cié la representacion subjetiva como Unica forma de conocer la realidad, idea clave
también del Interaccionismo Simbdlico (H. Blumer, 1969), de la sociologia interpreta-
tiva de E. Goffman (1974) y del constructivismo radical (P. Berger y Th. Luckmann,
1983).
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A la vez, se da la circunstancia de que el nuevo misticismo del que tratamos de dar
cuenta en esta tesis posee una naturaleza tecnoldgica que ha propiciado cambios claves
en nuestra representacion de la realidad. Mcluhan (1964, 1980) y W. Ong (1982), por
su parte, ya lo pronosticaron décadas antes de la inmanencia cibernética. Y, siguiendo
sus vaticinios, las nuevas lineas de las teorias de la comunicacion mediada, se centran
hoy en los efectos de lo audiovisual en el auge de lo afectivo (J. Ferrés i Prats, 2000) y
en la intangibilidad de una cultura donde la telemética ha conseguido que lo cercano y
lo cotidiano no sea solo lo percibido (J. Martin-Barbero, 1995), sino especialmente “las
representaciones simbélicas compartidas”, marcando un hito evolutivo, segun el neur6-
logo y etélogo Boris Cyrulnik (2003, p. 240-46).

A parte de la Escuela de Eranos con importantes resonancias en el ambito socioldgico,
desde la filosofia y recogiendo la herencia nietzschiana, Gianni Vattimo, como tanto
otros pensadores, vuelve su mirada hacia el mito y justifica la desconfianza hacia la
verdad cientifica y la razon exenta de emocién como forma de pensar el mundo (G.
Vattimo, 1989). R. Debray (1996) advierte que las sociedades actuales buscan compen-
sar los procesos de modernizacién y de tecnologizacion acelerados en los que se ven

envueltas a través del retorno a ciertos arcaismos.

Pero la idea de reeencantamiento sefialada en esta tesis no podria entenderse sin el en-
comiable analisis que desde el ambito de la estética lleva a cabo J. M. Schaeffer sobre
las funciones de la ficcion (1999). En su obra, el autor recuerda que el grado de tras-
cendencia e inmanencia de la ficcion esta relacionado directamente con la satisfaccion
que produce. Y, si entendemos el cine como un agente social capaz de interactuar con
lo social (P. Francescutti, 2012), un analisis social a través del cine como éste no puede
prescindir de las preferencias del publico ni, por tanto, de la funcidn estética a la que
alude Schaeffer. De esta manera también, la produccion cinematografica de mayor au-
diencia se convierte en el legado de las narraciones orales construidas en la interaccion

social a las que Walter Benjamin alude en su disertacion sobre El Narrador (1936).

En cuanto a las aportaciones filoséficas que flanquean el concepto de reencantamiento,
es necesario sefialar también la contribucion, por un lado, de la definicién de autoridad

de Hanna Arendt (1958), presente en las nuevas estructuras horizontales de socializa-
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cion; y, por otro lado, de la idea de libertad solidaria planteada en la disertacion del
hombre rebelde de Albert Camus (1951) que cuestiona el concepto moderno de indivi-
duo. Estos aportes, resultan necesarios para entender la propuesta ética —planteada por
M. Maffesoli (2007) y Z. Bauman (1993)- que es inherente al giro reencantado de los

nuevos tiempos.

Finalmente, es necesario sefialar también la prospeccién del concepto mistico en las
nuevas lineas de investigacion que han empezado a abordarlo incluso desde los aportes
de la fisica cuantica. En el sentido de que la mirada se convierte en un factor suficiente
para causar un efecto y modificar la naturaleza de las cosas (Orzel, 2010)*, el dominio
de lo mistico une su camino al de la fisica en el trabajo de jovenes académicos como
Benito Garcia Valero (2012) y David Roas (2011).

18 Segun la interpretacion de Copenhague, quien determina la realidad es el observador, porque si

no hay observacion los objetos cuéanticos (particulas y subparticulas atdmicas) permanecen en
una superposicion de todos sus estados posibles, que se “colapsara” en uno de esos estados una
vez que el observador realice la medicion del objeto (Orzel, 2010, p. 92-93).
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CAPITULO 1. LA NUEVA MAGIA: EL PODER LA DE LA FICCION.

M. Maffesoli explica el reencantamiento de la sociedad postmoderna como una nueva
religiosidad basada en el concepto pristino de magia, es decir “alcanzar un objetivo
deseado” (M. Maffesoli, F. Diéz de Velasco y P. Lanceros, 2007, p. 38). Frente a la
religiébn domesticada monoteista, lo que surge ahora es su esencia asilvestrada, una
nueva fuerza de lo sagrado que parece poblarlo todo (Ibid., p. 37). Este nuevo misticis-
mo consiste, para él, en una suerte de animismo pagano, donde el orden se establece en
base al significado conferido de manera subjetiva.

Sin embargo, en el nuevo tablero de la subjetividad postmoderna, tienen lugar nuevos
agentes que matizan el animismo sefialado por Maffesoli. La facilidad de acceso a la
participacién en la cultura potencia el valor del simbolo o la realidad ficcionada, que
ahora ha adquirido una consistencia y una penetracion mucho mas profunda. Asi, G.
Lipovetsky y J. Serroy sefialan cémo el cine se ha convertido en el gran asidero del
sujeto frente en una sociedad instituida vacia de significado. A través del cine, la fic-
cién colectivizada construye una percepcion del mundo o “cinevisién” que es capaz de
modificar nuestra realidad (2009, p. 320).

Por eso es que otros sociélogos, como Z. Bauman, observen que “la posmodernidad
puede ser vista como [intento de] restaurar en el mundo lo que la modernidad ha quita-
do arrogantemente; como un reencantamiento del mundo que la modernidad ha tratado
tan duramente de desencantar” (Z. Bauman, 1992, p. X). De manera que la salida de la

afasia moderna puede constituir, incluso un renacimiento ético sin precedentes:

El reencantamiento posmoderno con el mundo involucra la posibilidad de en-
frentar sin ambages la capacidad moral del ser humano, como en verdad es, sin
disfraces ni deformaciones; readmitirla al mundo humano desde su exilio mo-
derno; restaurarla en su derecho y dignidad; borrar el recuerdo de la difamacién,
el estigma que dejo la desconfianza moderna. (Z. Bauman, 1993, p. 42)
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Pese al la marcada linea desencantada que M. Weber supo vislumbrar en la Moderni-
dad, un buen grupo de tedricos de diferentes &mbitos del conocimiento, comprendidos
en la Escuela de Eranos, persistieron en destacar la faceta sagrada de las sociedades y el
“homo religiosus™ (M. Eliade, 1999, p. 7-8). A todos ellos les debemos su insistencia
en demostrar que lo sagrado no es una etapa sobre la que la historia puede volver la
espalda, ni siquiera tras su consciencia, sino que, como demuestran recientes investiga-
ciones neuroldgicas (A. Newberg et al. 2001 y 2003), ésta pertenece a la propia estruc-

tura de la conciencia y subyace en toda pretension de encontrar sentido a la existencia.

Asi las cosas, desde que la sociedad destierra a sus dioses, la experiencia religiosa ha
quedado durante mucho tiempo subsumida al &mbito personal y psiquico o en la oscu-
ridad de un inconsciente colectivo arcaico. Y los estudios sociales, postulados en el
desencanto webweriano y la linea apocaliptica frankfurtiana, han reaccionado tarde a la
contemplacion de un mundo que estaba despertando a un nuevo encantamiento que se

perfila duefio de una madurez y consistencia sin precedentes.

Sin embargo, el reecantamiento actual se deslinda de la oscuridad psicologicista y ar-
caizante de los preceptos eranos y ha adquirido nuevas trazas que no lo enfrentan a la
modernidad tanto como se preveia. Lo magico no consiste en un regreso a la tradicion,
aunque pueda guardar ciertas parentescos con ella, sino que adquiere una luminosidad
consciente que es visible y analizable a través de la ficcion cultural. Asi, al igual que
como deciamos apuntan G. Lipovetsky y J. Serroy (2009), es necesario citar los aportes
que desde la sociologia del cine realizan actualmente tedricos como P. Francescutti . El
sociélogo de la cultura ha insistido a lo largo de toda su obra en mostrar la relacion
entre los ambitos de la religion, la ciencia y la ficcion. Por ejemplo en La pantalla
profética (2004), donde advierte sobre la capacidad de la ficcion cinematogréfica para
participar en lo social, en vez de imitarlo o de consolarnos de él, hasta el punto de vati-

cinar el futuro.

En relacion a la idea platdnica de la ficcion como reducto de consolacion o engafio
agradable de la realidad, en su anélisis estético ¢Por qué la ficcion? (1999), J. Schaeffer
concluye algo muy esclarecedor cuando dice que la ficcion, entendida como un fingi-
miento ladico compartido (Ibid., p.147), posee un poder cognitivo superior al de la pro-
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pia percepcion de la realidad. Es decir, que ficcionar aumenta la capacidad de separar la
experiencia de nuestro propio comportamiento, constituyendo asi un bastion defensivo

frente a la manipulacion.

Pero ademas de la dimensidn creativa y cognitiva de la ficcion estética, S. Zizek, inves-
tigador en el Instituto de Sociologia de la Universidad de Liubliana, resuelve que su
funcion incontestable es la de permitir el conocimiento de lo que se encuentra oculto o
no consciente y, en ese sentido, “la ficcion cinemética es més real que la realidad mis-
ma” (entrevista en V. De los Rios y M. Ayala, s.f., parr. 4) porque su distancia nos
permite adentrarnos en todo aquello que por su alta carga emocional resulta incomuni-
cable. Esta capacidad de la ficcidn sefialada también por C. Castoriadis (1993) es la que
permite contribuir a la integracion de lo diferente y de lo extrafio, que no es siempre la
misma cosa (ni un mismo referente arcaico), sino que depende del oscilante devenir de
la satisfaccion social deseo. Es decir, que a través de la ficcion —siempre y cuando sea
estética, es decir, guste (J. Schaeffer, 1999)- es posible sacar a la luz la suprema falta

social como reaccion a la convencioén dominante o “molar” (Deleuze y Gattari, 1972).

Por ello que en la sociedad actual del “yo saturado” (K. J. Gergen), de la atiborrada
profusion de verdades™® y de una liquidez y evanescencia instituida (Bauman, 2002), la
ficcion ha dejado de constituir el engafio del que busca respuestas. Por el contrario, el
mito platonico se invierte y la caverna imaginaria se ha convertido en el crisol desde el
que paliar la ceguera de un mundo devastado por la sobreacumulacion y en el Gnico
lugar al que recurrir para seleccionar y confeccionar el significado. Y, de esta manera,
lo ficticio se constituye en el reducto de una nueva ética instituyente que clama por la
recuperacion de la hierofanta, el concepto con el cual M. Eliade definié la manifesta-

cion de lo trascendente en un objeto o fendmeno de nuestro cosmos habitual®.

19 Véase mas sobre esta cuestion en el apartado tedrico “La desmitificacion del emisor” y “El

retorno del mito”.
Véase mas sobre este aspecto en el apartado del anélisis filmico “La ficcion como nueva
religiosidad”.

20
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1.1. La creatividad instituyente

Hay un matiz, por tanto, en esta forma de abordar la cultura y de entender su misticis-
mo que es eminentemente creativo. Cuestionada la concepcion elitista de la cultura,
amanece un anhelo por participar en ella y una “pasién por crear” (Maffesoli, 2009, p.
141), entendida esta creatividad, en su sentido méas primordial, como transformadora de
vida. La creacién de un mundo propio como asumidos “aprendices” (Ibid., p.169) de

vida.

C. Castoriadis (1975), uniendo el legado psicoanalista a la sociologia, platea la nocion
de imaginario social que dibuja perfectamente este aspecto creativo del reencantamien-
to actual, al igual que su dimension emancipatoria, que desarrollamos en el apartado de
“Misticismo libertario”. Para el autor turco la sociedad es construida no solo por lo ins-
tituido, sino también por la pluralidad de subjetividades. La intencion de los poderes
instituidos es mantener un sistema “cuyo fin es la conservacién y la reproduccion de lo
mismo, la afirmacion de la permanencia, a través del tiempo y los accidentes” (1989, p.
29), pero las sociedades cambian pese a ello y esta capacidad solo puede justificarse en
su concepto de imaginario instituyente. La idea o imagen que cada persona tiene sobre
si y su realidad participa en la obra comun social que, gracias a ello, va evolucionando
y experimentando cambios (C. Castoriadis, 1993, p. 220). Castroriadis otorga un lugar
protagonista a la capacidad imaginativa o simbolica de dotar significados o interpretar
la experiencia, unas representaciones exnihilo que, segun él, no estan delegadas ni estan
agotadas por referencia a otra cosa. La forma en que interpretamos la realidad (los fra-
mes de G. Bateson y E. Goffman) constituyen acciones creativas anénimas capaces de
generar un “magma” instituyente, es decir, *“otro sujeto, otra cosa u otra idea” que di-
fiere de lo establecido (Ibid., 69).

La nocion del imaginario social de Castoriadis explica la dimension creativa del misti-
cismo que se trata de argumentar en esta tesis caracteristica de nuestras sociedades oc-
cidentales. Las personas se perciben dioses, padres, sefiores, prometeos y magos de su
propia presencia en el mundo, y no de manera aislada, sino unidos a una red de voces
de tantos otros dioses, padres, magos y prometeos, conformando el magma de subjeti-
vidades del autor otomano. Por todo ello, podemos decir que a pesar o indiferentemente
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a la consciencia cientifica y a pesar también de los determinismos de cualquier indole y
condicion de los que somos mas conscientes que nunca (debido al acceso popular al
conocimiento), el reencantamiento actual es quiza el encantamiento mas intenso y pro-
fundo que se haya vivido. A través de los aspectos no racionales de su naturaleza, ins-
tintivos, pero también de la capacidad de expresion y comunicacion simbdlica (Cyrul-
nik, 2003, p. 272), la persona, la sociedad, ha asumido y adquirido la experiencia de
hechizar, encantar, transformar y recrear sus circunstancias, sin hacer uso de encanta-
mientos exdgenos, universales, dogmaticos u omnipotentes, y precisamente gracias a

esta emancipacion y su empoderamiento consecuente.

Por otro lado, un aspecto a tener en cuenta desde el prisma de la teoria socioldgica, es
que el protagonismo del encantamiento de nuestras sociedades, deviene de un concepto
de sociedad entendido en su sentido mas completo. Tanto G. Lipovetsky como M. Maf-
fesoli hablan de un “verdadero humanismo” (2009, p. 141y 142). De un humanismo no
universalista, no elitista, sino expresado en el sentido pleno de lo humano. De una so-
ciedad mas sociedad que nunca, con mayor capacidad para su libertad (G. Lipovetsky,
1986, p. 7-8), con mayor libertad generalizada, lo que pone en cuestion la relacion esta-
blecida hasta ahora por la sociologia clasica entre la idea de ligamiento o encantamien-
to, como enemigo de lo social de la civilizacién, con la ontogénesis de las sociedades
(M. Maffesoli, 2009)?*, pero no solo en su sentido negativo o constrictivo. Es necesario
empezar a cambiar nuestra vision y plantearnos la importancia, el valor de lo misterio-
so, en la sociedad. Citando a George Durand, y al circulo de Eranos en general, a Maf-
fesoli como uno de sus principales herederos actuales, “es urgente el estudio metaférico
de la sociedad, de sus resonancias semanticas” (2009, p. 159), inconscientes, misterio-
sas, encantadas y capaces de hechizar®. Superando asf la concepcién de encantamiento

como un proceso exclusivamente universalista, dogmaético y limitador legada por un

2 Maffesoli dice que “el apego al racionalismo de la filosofia de las Luces puede estar

degenerando en un oscurantismo obsoleto” (2009, p.140) y contempla el desasosiego
intelectual ante este nuevo pensamiento, como mecanismo de proyeccion de su propio
desasosiego.

Es interesante a este respecto el anélisis que Boris Cyrulnik realiza sobre las capacidades del

“anzuelo” o metéafora frente a la ilusion evasiva, “lo que nos engafia mejor revela aquello que
deseamos" (2003, p. 179).
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genial analista que, hay que recordar, también temié por la perdida del significado y de
la sociedad al caer los mitos universalistas, como fue Max Weber (1905)%,

1. 2. El encantamiento consciente.

En estas sociedades en las que el significado conferido por los sujetos y sus circunstan-
cias se imponen al dogma, a la teoria, a la norma supraindividual e incluso la tecnolog-
fa, podemos y debemos hablar de una vuelta al encantamiento, a un estado de inocencia
pre-moderna, pre-escritura (W. Ong, 1982), incluso. Un volver a observar "estando en"
y no fuera como mero observador o narrador omnisciente. Un abrir los ojos "por prime-
ra vez" a las cosas sin prejuicios, sin tener en cuenta lo ya fijado sobre esa cosa, lo
muerto o lo pasado. Se trata de una mirada primaria, pero no en el sentido arcaizante
que mantiene M. Maffesoli (quiza demasiado influido por las lineas eranas, que se cir-
cunscriben a un inconciente colectivo prefijado y por tanto determinista), sino una mi-

rada vitalista, hacia lo nuevo y la accién espontanea por encima de lo teorizado®*.

Por eso, no es tampoco exactamente aquella inocencia anterior a la consciencia
moderna, a la que se vuelve, porque no es lo mismo contemplar algo sobre lo que nada
se ha dicho que contemplarlo sustrayéndose a ello. En esta segunda actitud, que es la
que marca a las personas de nuestra época, participa un componente de rebeldia, una
intencionalidad, una consciencia de no tener en cuenta lo fijado, una consciencia de no
querer tenerlo en cuenta, como forma de emancipacion, de priorizar la mirada subjeti-

va, sentida, experimentada y mucho mas auténtica®. En estos tiempos, de saturacion de

2 Segln Weber, la era del capitalismo victorioso habia encerrado al ser humano en una “jaula de

hierro”, término que simboliza, por un lado, nuestra fragilidad ante el inmenso y anénimo
poder del cosmos econémico que nos rodea, y por otro lado su cardcter mecénico, carente de
sustento espiritual y sometido ineluctablemente a la racionalizacion de la existencia (M.
Weber, 1905-1992, p. 181-83).

Pocas metéforas explican la esencia de esta fusion entre experiencia y sabiduria como el cuento
tradicional de Caperucita Roja, véase en E. Marin (2011): El deseo en la escena psicodramatica
de Caperucita roja. En Speculum. Revista de Psicodrama, n°1, Octubre 2011, p. 177-186.
Barcelona: Fundamentos.

Maffesoli Citando a Husserl recuerda que la conciencia (Bewusstsein) se origina en la
experiencia (Erlebnis), algo que, dice, los sistemas teéricos progresivamente hayan olvidado, y
alude a Nietzsche, para sefialar la fuerza, la seguridad y el arraigo de la costumbre sobre la
debilidad normativa moderna (2009, p. 129- 143).
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conocimiento, encontramos el reencuentro con esa autenticidad experimental frente a la

analitica ya integrada. EI oximoron, entonces, de una inocencia consciente.

Cuando lo mistico o sagrado adquiere la capacidad de ser comprobado cientificamente
y el valor de la religancia puede ser explicado en la fisiologia humana, lo encantado
adquiere una dimensién fisica y por tanto una naturaleza completamente distinta a la
tradicional. Se puede hablar, en cambio, del oximoron encantamiento consciente como
definicion tedrica de nuestros tiempos. Lo sagrado ya no se concibe separado de sus
opuestos historicos, de lo fisico, de la mente humana, ni siquiera de la razon, o del in-
telecto en cuanto la ciencia ha descubierto otra manera de conocer mas completa, otra
manera “encantada” de conocer. Pareceria que lo sagrado ya no es sagrado y se ha pro-
cedido a su desmitificacion, recuperando la definicion de desencanto desarrollada por
M. Weber (1918, p. 200)%, en cuanto que es desvelado y explicado por el conocimiento
cientifico. Sin embargo no es asi. Por un lado, porque no es posible ser consciente de toda
experiencia, siempre habra algo que se oculta a lo consciente, algo sagrado o misterioso,

como se justifica desde el psicoandlisis al principio de incertidumbre de Heisenberg.

Pero lo que es realmente significativo de nuestros tiempos y que pretende mostrar esta
tesis, es que es la sociedad, no solo la teoria académica, la que cuestiona el conocimien-
to probado como forma de aprehender la realidad. Las nuevas dinamicas sociales pre-
fieren la verdad contenida en la experiencia subjetiva, como Unico resorte con el que
dotar de sentido el desbordado mar de legitimidades que a diario las amenaza. Por ello
la imaginacion se impone a lo comprobable, el significado simbdlico vivo y en constan-
te mutacién es preferido frente a su explicacion o reduccionismo racional (Maffesoli,
2009, p. 149).

La nueva talla mistica basa su vision reencantada del mundo en la desaparicion de los

limites entre lo percibido y su representacion®’. Y en consecuencia, en el empodera-

2 M. Weber estableci6 una relacion causal entre el proceso de racionalizacién impulsado por la

ciencia moderna, y el consiguiente proceso de “desmagificacion” o desencanto del mundo, en
M. Weber (1918, p. 200)
Sobre la forma en que la ficcion opera en la sociedad actual como un nuevo religare o

religiosidad, véase también el apartado “La ficcion como nueva religiosidad”, en la segunda
parte de esta tesis sobre el andlisis de las peliculas. En concreto, en “La integracion ciencia-
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miento de las representaciones subjetivas, del significado simbdlico conferido y su ex-
presion compartida, su comunicacion, frente al conocimiento adquirido. Empodera-
miento de la misma sociedad frente a las élites. Son tiempos de mostracién en lugar de
demostracion, dice Maffesoli (2009, p. 118). La autoria o expresién de la voz propia,
no profesionalizada ni impuesta, aungque debido a la naturaleza social del ser humano,
influida horizontalmente en feed back sobre la vision del mundo, por encima de lo que
es percibido o recibido de forma pasiva.

De manera coherente, la presente tesis no puede basarse exclusivamente en aportes
tedricos sino que requiere de manera ineludible un apoyo empirico que sustente su
hipdtesis. Y esta mostracion practica ha de ser representativa de la sociedad y por ello
se ha elegido el cine de maximas audiencia en el andlisis de la segunda parte de esta

investigacion.

fantasia”, se hace alusion al interesante trabajo que desde el &mbito de la estética, realiza J.
Schaeffer (1999) sobre el concepto de ficcion y sus funciones.



66

CAPITULO 2. MISTICISMO LIBERTARIO.

2 .1. Lalibertad Intersticial.

Como se ha comentado, el concepto de reencantamiento tratado en este trabajo, esta
basado en una concepcion mistica o espiritual de socializarse que caracteriza esencial-
mente a las sociedades actuales, fracasada la deshumanizacion vaticinada por la mirada
desencantada del racionalismo moderno (M. Weber, 1918). Pero se trata éste de un mis-
ticismo de nuevo cufio que nace como oposicién a los dogmas religiosos externos, que
antafio gobernaron la premodernidad, y formando parte, por tanto, de la emancipacion
religiosa e ideolégica institucionalizada anunciada por Max Weber®. Sin embargo esta
nueva forma de espiritualidad cuestiona o matiza de manera mas profunda la vincula-
cidn entre ciencia y desencanto que igualmente sefialaria el sociélogo aleman, como se

explica a continuacion.

La era de Internet ha venido a demostrar que es posible un encantamiento de la socie-
dad de caracter no evasivo ni limitador de la libertad humana, sino cooperante con su
evolucion y el desarrollo de dinamicas mas adecuadas a las necesidades sociales y per-
sonales. Un misticismo enfrentado a las estructuras supraindividuales religiosas o ide-
oldgicas que han dominado imponiendo una moral estandarizada y un escrutinio sujeto

al miedo y/o a la culpa®.

En concreto, Michel Maffesoli matiza que el misticismo propio de las sociedades actua-
les, estd basado en una “libertad intersticial” (2009, p.128) basada en el término Heideg-
geriano de Vierwindung®. Una libertad no ideal, sino més real, concreta y madura, ba-

sada en el reconocimiento e integracion las limitaciones del mundo sin rendirse a ellas.

28 Weber plante6 el desencanto intelectual, racional y cientifico, es decir, una vision del mundo

liberada de creencias religiosas e ideoldgicas, con el fin de salvaguardar la voluntad humana y
su imperiosa necesidad de elegir, en El politico y el cientifico (M. Weber, 1918).

Obsérvese que frente a esta concepcion, Weber contempl6 el encantamiento como una nocién
opuesta a la voluntad humana, "una realizacién vital establecida por dioses especificos o por
una voluntad divina especifica", dice en Sociologia de la religién, M. Weber (1997, p. 98).

Ver en El reencantamiento del mundo (M. Maffesoli, 2007, p. 128). Pero para mayor detalle
de la Verwindung vale la pena leer la conferencia de Tubinga de G. Vattimo: “Heidegger y la
superacion (Verwindung) de la modernidad”, en Filosofia, politica, religion (G.
Vattimo,1995).

29
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Vierwindung como oximoron de dos ideas en principio contrarias, como superacion a
través de la aceptacion. Como rebeldia ante la condena al sufrimiento en post de un idea
de libertad futura. Futurismo y escision idealismo-vida, que recuerda Maffesoli, son
legados de la moral judeo-cristiana “que ha marcado toda la tradicién occidental” (p.
147)*! y de los cuales ahora definitivamente la sociedad se libera al “reconocer la limi-
tacion (...) que debemos integrar” dando lugar a un reencantamiento basado en la
“aceptacion de los instintos” (p. 141) de la duda frente a la certeza, de lo monstruoso,

lo difuso, lo inestable, lo diverso, lo imperfecto o inacabado, la muerte y la vida.

La sociedad se revela ante la libertad como ideal lejano, ante el concepto de libertad
aplazada o por venir, propia tanto de la modernidad como del dogma religioso o ide-
oldgico. Se rebela al futurismo y reacciona aceptando sus limites presentes, las circuns-
tancias y el entorno en el que vive. Se rebela a la idea de un destino que haya que sufrir,
a cambio de un destino elegido, como recuerda Maffesoli: “Este deslizamiento de la
sumisién a la eleccion es lo que constituye la fuerza del amor fati que, desde los estoi-
cos hasta Nietzsche, hace reposar la dignidad humana en una acordancia con la necesi-
dad” (Maffesoli, 2009, p. 140).

Y esa eleccion recién asumida, conduce a un nuevo nivel en el concepto de libertad. Ya
no se trata la libertad como aquello que falta, sino como algo que manejar o desarrollar.
Y esta nueva conciencia enarbola la bandera de una rebelion creativa desde lo mindscu-
lo y lo cotidiano, desde la experiencia y la pasion por crear la propia vida, emancipan-
dose de la ideologia basada en el trabajo propia de la modernidad. Lo vivido, las cos-
tumbres del grupo y del espacio en el que uno vive més “el espiritu, que de un modo
visible, une todo eso” se alzan contra “la aplanadora de la razén reductora y dominante”
(Maffesoli, 2009, p. 142); contra el normativismo abstracto de la modernidad, dema-
siado efimero y débil, desarraigado de los instintos etonicos, como advertia Nietzsche;
contra la saturacion de civilizacion y contra una Historia que ha olvidado lo esencial. Y
todo ello habla de una emancipacion del pueblo frente a las élites que, como dice Maf-

fesoli, persisten en no entender que, quiza, tengan ante sus 0jos un “verdadero huma-

3 La separacion de lo considerado bien y mal, de lo monstruoso y lo sujeto a la regla, la

eliminacién de la disparidad, y el sacrificio del presente a la promesa futura de un mundo
mejor, como valores propios de la Iglesia que dej6 la impronta en la idea de progreso de las
ciudades modernas, dice Maffesoli (2009, p. 147).
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nismo” (2009, p. 140) que supera la idea universalista propia tanto de la tradicion cris-
tiana como del siglo de las “Luces”.

El concepto de imaginario social de C. Castoriadis implica asumir el poder que ejercen las
subjetividades anonimas para diferir de lo establecido y promover cambios. Los sujetos, por
un lado, reproducen los discursos, imagenes, mitos y practicas de la sociedad, pero, por otro
lado, tienen la capacidad creativa de leer o interpretar a la sociedad para transformarla (1994,
p. 69). Esta red de instituciones particulares es lo que él denomina imaginario instituyente y

configura el monto creativo y emancipatorio de una sociedad.

Otros, como Lipovetsky, recuerdan que el surgimiento del individualismo en la moder-
nidad “se corresponde con un aumento del poder del Estado, lo cual hace que esta auto-
nomizacién de los sujetos sea mas tedrica que real”. De esta manera, sigue diciendo el
sociblogo francés, “la Posmodernidad representa el momento histérico concreto en el
que todas las trabas institucionales que obstaculizaban la emancipacién individual se
resquebrajan y desaparecen, dando lugar a la manifestacion de deseos personales, la reali-
zacion individual, la autoestima” (G. Lipovetsky, 2006, p. 23). Y es ahora, en consecuen-

cia, cuando mas sentido tiene hablar de libertad personal.

Frente al optimismo idealista del progreso moderno, tanto Lypovetsky como Michel Maf-
fesoli hablan, como propio de nuestros tiempos, de un sujeto mas responsable y maduro
(Lipovetsky, 2006, p. 27), mas “humilde” (Maffesoli, 2009, p. 134) que otrora lo fuera
el pretencioso, aislado y normalizado individuo de la modernidad. En las ultimas déca-
das del s.XX concurre “un proceso de personalizacion” en el que la res publica pierde
terreno frente a la res privada, y las masas -dice Lipovetsky- se erigen mas alla de la
moral en nuevas formas de ayuda mutua y solidaridad, una pasion creciente por la li-
bertad individual, ahora introspectiva y preocupada por el self, y la accion intersubjeti-
va, desafectadas del deber-ser impuesto y las vastas odiseas ideoldgico-politicas (E.
Tames, 2007, p.47).
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Una madurez personal y social que resuena en el eco del misticismo consciente del
Circulo de Eranos®, recogido en el concepto de Individuacién jungiana (C. G. Jung y
M. Borras, 1966, p. 477)%, y la busqueda del significado del self o si mismo dentro de
una colectividad, en la que el sujeto se encuentra en vez de perderse; en el poder socia-
lizador de las representaciones simbolicas compartidas de Gilbert Duran y Mircea Elia-
de, la interacciéon de George Simmel y la revitalizacion, como vemos, de este grupo de
amigos investigadores, unidos por el interés de explorar los vinculos entre el pensa-

miento de Oriente y Occidente, a medio camino entre la mistica y la psicologia.

Para la teoria psicoanalitica también esta actitud presentista de aceptacion de los limi-
tes, frente al mito del individuo totalmente autbnomo que propugnaba la visién moder-
na del mundo, se describe como un posicionamiento mas maduro y consciente ante la
vida. El es escepticismo, la ausencia de creencias, de dioses o un Gran Otro a quien
seguir es simplemente una trampa ilusoria que conduce paraddjicamente a una merma
de libertad. Solo asumiendo la necesidad de creer, de ser “poseido” por otro, en defini-
tiva, solo aceptando el determinismo humano, podemos realmente liberarnos de la satu-

racion neurética en la tradicion occidental.

El prolifico Slavoj Zizek, investigador en el Instituto de Sociologia de la Universidad
de Liubliana (Eslovenia), haciendo eco de los padres de lo oculto, nos recuerda que
Freud, pese a fundamentar la nocion de autoridad en su asesinato, protege al padre. Y
asevera que la verdadera formula del ateismo esconde a un Dios inconsciente (Zizek,
2008 a, pp. 99-113). Dios no ha muerto, dice. Siempre hay un padre, una autoridad o
limite. Podemos matarlo, pero la autoridad pasa a hacerse inconsciente (J. Lacan, 2001,

8 El Circulo de Eranos (en aleméan Eranoskreis) fue el nombre dado por Rudolf Otto para

denominar a una organizacidn interdisciplinar de analisis multicultural cientifico y filoséfico,
inspirada en la figura de C. Gustav Jung, en sus encuentros anuales llevados a cabo en casa de
Olga Frobe-Kapteyn (1881-1962), cuyo objetivo original era explorar los vinculos entre el
pensamiento de Oriente y Occidente.

Jung llama la individuacion al proceso a través de cual se llega a la individualidad més interna,
Gltima e incomparable, llegar a ser uno Mismo, lo que también se denomina mis-macion o
autorrealizacion, que solo es posible cuando se alcanza la integracion del yo consciente y el
inconciente, sin division, formando parte de lo inconsciente, ademas de lo individual, lo
generado y heredado de la colectividad, las representaciones simboélicas del mundo del que se
forma parte: “Empleo la expresion «individuacion» en el sentido de aquel proceso que
engendra un «in-dividuo» psicolégico, es decir, una unidad aparte, indivisible, un Todo”.
Véase en Bewusstsein, Unbewusstes und Individuation; Zentral-blattfir Psychotherapie,
(Jung, 1939, pég. 257), citado en Recuerdos, suefios, pensamientos (C. G. Jung y M.
Borrés, 1966, p.477).

33
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p. 67), entrando en un &mbito mucho maés incontrolable y limitador. Podemos derrocar
a un dios en pos de otro, pero la idea (social o personal) de un individuo en completa
libertad, resulta la mas represora y totalitarista, dice el autor, en cuanto que no permite
cuestionar los limites siempre presentes en la naturaleza humana y, en consecuencia,

impide revelarse a ellos en el momento en que han sido superados.

En opinion del controvertido filésofo, el escéptico simplemente oculta el lugar de la
prohibicion: reprime ya no los placeres o los deseos ilicitos, sino la prohibicion como
tal. Si Dios no existe, lo prohibido no esta permitido, que es lo mismo que decir que
todo esta prohibido y cuanto mas me percibo como no creyente, mas gobernado esta mi

inconsciente por prohibiciones que obstaculizan mi goce.

Pretender que es posible ser libre, no creer en nada, entonces, no sélo resulta ingenuo
(J. Lacan, 1983, p. 196), sino paralizante y destructivo, pues nos convierte en victimas
de un dios inconsciente y descontrolado. Al hilo de la conocida frase de los construc-
cionistas radicales es imposible no comunicar (Paul Watzlawick, 2006, p. 52-56), podr-
famos entonces también afirmar es imposible no creer, necesitamos hacerlo y el que
dice ser un escéptico respecto a un ambito, o idea, esconde ser un ferviente creyente de
otras muchas. No en vano, ambas frases, se apoyan en un denominador comun: la des-
mitificacion del “yo” mitico, de la creencia en el individuo como entidad auténoma y
aislada. Y, en ambos casos, se observa como la libertad, es decir, la verdadera realiza-
cién personal sélo concurre en el “ligamiento”, en un compartirse que es a la vez perte-

nencia y posesion, y que aportan los limites necesarios para el desarrollo humano.

2. 2. La nueva autoridad.

Por ello, aunque algunos hablan de anomia o cierto anarquismo, la socializacion actual,
tal y como justifican los psicoanalistas, se teje en base a una idea de autoridad que es
irrefutable, pero cuya naturaleza esencial ha mutado. Enmarcada por una libertad pre-
sentista, el poder ahora procede de un ente “mucho mas difuso” que es la comunidad. La
autoridad ya no se entiende basada en relaciones jerarquicas, sino que responde al

“cambio de la verticalidad de la ley paternal por la horizontalidad de la fraternal” (Maf-
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fesoli, 2009, p. 128), de una ética situacional que valida lo correcto o incorrecto en base
a las circunstancias en que se da y, por tanto, al "reemplazo de una Moral universal por
éticas o deontologias particulares” (Maffesoli, 2009, p. 138). El sujeto de nuestras so-
ciedades, saturado de verdades justificadas, hace uso de las normas profesando una
ética y un pensamiento situacional. Es el contexto, que ahora se advierte no solo proxi-
mo o percibido sino sobre todo simbélico y sin barreras espacio-temporales, lo que de-
termina lo correcto o incorrecto. Una nueva ética que surge enfrentada al orden impues-
to uniformador, sean leyes, dogmas religiosos o teorias cientificas incapaces de adap-
tarse a la complejidad cotidiana y a la heterogeneidad circunstancial. Los individuos
miran su realidad y desmitifican todo aquello que pretenda encasillar y organizar su

manera de vivir en base a unas normas que no los tiene en cuenta.

La filésofa Hanna Arendt, en su profundo estudio sobre los regimenes totalitarios, rea-
liza una de las mejores disertaciones sobre la naturaleza de la Auctoritas
(Arendt,1958)* que resuelve algunas incognitas de las actuales dinamicas sociales.
Arendt recuerda que la autoridad como mecanismo politico fue creada por los romanos
y se dio siempre en Occidente asociada a la tradicién y la religién, desapareciendo du-
rante la modernidad no solo de las formas de gobierno sino también de la educacion y
del ambito familiar. Respecto a los mdltiples sentidos que se le ha dado al término,
Arendt resalta que el uso de la fuerza, asi como de la coaccion y la persuasion, nada
tienen que ver con la verdadera naturaleza de la autoridad, ni con su exceso, sino con su

ausencia:

A pesar de los numerosos malentendidos relativos a la llamada personalidad au-
toritaria, el principio de la autoridad es en todos los aspectos importantes dia-
metralmente opuesto al de la dominacion totalitaria. Al margen por completo de
sus origenes en la historia romana, la autoridad, cualquiera que sea su forma,

siempre significa una restriccion o una limitacion de la libertad, pero nunca su

3 “Asentada en la piedra angular de los cimientos del pasado, la autoridad brindé al mundo la

permanencia y la estabilidad que los humanos necesitan justamente porque son seres mortales,
los seres mas inestables y triviales que conocemos. Si se pierde la autoridad, se pierde el
fundamento del mundo [...] un universo en el que todo, en todo momento, se puede convertir
en cualquier otra cosa” (H. Arendt, 1958-1972, p. 150).
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abolicion. La dominacion totalitaria, empero, se orienta a la abolicion de la li-
bertad". (Arendt, 1951, pp. 549 y 550)

Para Arendt, por el contrario, la autoridad genuina es condicion de libertad publica y
politica. Si es necesario hacer uso de la violencia es porque la autoridad ha fallado y las
armas ocuparon su lugar. Mientras el Derecho y la ley no desaparecen cuando es nece-
sario utilizar la coaccién fisica, la autoridad s6lo existe si no se apela a la violencia, es
decir, cuando se da el “indiscutible reconocimiento por aquellos a quienes se les pide
obedecer; no precisa ni de la coaccion ni de la persuasion” (Arendt, 1951, p. 62). La
paradoja que sefiala Arendt es que la autoridad, coloquialmente entendida como sin6-
nimo de obediencia ciega, desaparece justamente cuando se traduce en una imposicion
establecida jerarquicamente que uniformiza y reduce las singularidades del ser, que es

lo que ocurre cuando se la trata como objetivo en si misma para legitimar un gobierno.

Segun estos postulados, la autoridad solo puede conferirse en el marco de una comuni-
dad horizontal de individuos que integre las singularidades y las dote de espacio, en vez

de suprimirlas en pos de una norma uniformadora.

En la practica de las sociedades actuales, las palabras de Arendt han tomado cuerpo. El
empoderamiento de la sociedad, el redescubrimiento de la naturaleza irracional, de lo
anteriormente denominado masa y ahora alzado en comunidad humana, se temia, se
teme todavia, que podria derivar en alzamientos o pronunciamientos descontrolados,
porque lo oscuro se siente refrendado y justificado. Pero no es asi, ¢qué hace el indivi-
duo de las sociedades telematicas expuesto a la saturacion de conocimiento, de perspec-
tivas, de estimulos? ¢Anda a la deriva, como una peonza, dando bandazos?, ;se va a la

guerra como Hans Castorp®?

La sociedad no ha sucumbido al irracionalismo. La emancipacién de las estructuras
supraindividuales, a la vez que dota de un poder antes impensable a las personas, tam-
bién conlleva el escepticismo de cualquier movimiento o alzamiento descontrolado de

violencia que pierda de vista lo personal, lo diferente y subjetivo. La sociedad actual ha

% Referencia al principal protagonista de la novela La Montafia Magica, de Thomas Mann (1924).
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adquirido consciencia de un poder que antes desconocia, pero también conoce el peli-
gro de concebirse objeto pasivo y no sujeto actor del mundo en el que vive. Si bien
hablar de masa supone siempre hablar de una fuerza descontrolada y supeditada a los
interés de las élites de poder. En la sociedad occidental de Internet ha surgido un nuevo
agente que no responde a las caracteristicas ni dindmicas propias de la masa: gente,
personas, humanidad, pueblo, bases... en breve surgiran mas y mejores términos para
designar a aquellos que siendo los mas, postulan un saber propio, piensan, eligen deci-
den y, emancipados de las estructuras que antafio los dominaron, toman posesion de
manera responsable del papel decisivo que juegan en la sociedad. El vertiginoso ascen-
so que ha experimentado Podemos en Espafia desde las elecciones europeas de mayo de
2014 hasta ahora es un claro ejemplo de cdmo la indignacion y la rebeldia generaliza-

das dan a luz nuevas formas organizadas y democraticas, alejadas del fascismo.

Asi es como se denomina reencantada a la sociedad occidental actual porque conlleva
una consciencia de los demonios interiores, no para sustraerse a ellos, como esgrimia el
racionalismo desencantador de M. Weber, sino para darles la mano, y salvarlos asi de la
enajenacion. Una realidad en la que los procesos racionales ya no pueden concebirse
separados de lo irracional y la busqueda de la emancipacién de los limites personales y
sociales (que se conciben unidos) nos invita a discurrir por un camino inescrutable,
desconocido y misterioso, también para la ciencia, una nueva dimension que llena de
nuevas posibilidades nuestra visién del mundo, y por eso no puede llamarse de otra

manera que reencantada.

2. 3. La libertad en M. Weber.

Si bien el concepto de encantamiento tratado por M. Weber, tal y como se ha comenta-
do y detallaremos a continuacion, no puede aplicarse a la nueva realidad social, en la
esencia de sus postulados si encontramos el anhelo de libertad de la cultura reencantada
actual.

Por otro lado, en un analisis sobre el concepto que aqui compete, no podemos dejar de

trabajar sobre las bases de la obra del socidlogo aleman que, ademas de haber ejercido
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una extraordinaria influencia en nuestro tiempo (A. Maclntyre, 1984, p. 109) *, en el
ambito de las ciencias sociales y también en el de la filosofia®’, ha estado dedicada a
analizar el proceso de «desencantamiento del mundo» y emancipacion de la magia y la
religion que €l atribuia como un aspecto distintivo importante de la cultura occidental
Moderna.

El concepto central de la obra weberiana fue el proceso de emancipacion social respec-
to a los poderes religiosos y misticos que habian pretendido dominar y controlar la vo-
luntad humana. Para ello reflexion6 largamente sobre los mecanismos de la ética magi-
cay lareligiosa como forma de coaccion, pero Weber pretendia ir mas lejos todavia. Al
analizar y experimentar el proceso de racionalizacion, secularizacion y burocratizacion
que caracterizaban la sociedad occidental de inicio del siglo S. XX en la que la que
vivia, también observd con gran desgarro el proceso de deshumanizacion, soledad y
materialismo en el que quedaba debido a esta liberacion de lo mistico. Percibio las con-
secuencias que esta nueva etapa suponian para la merma de libertad humana, descri-
biendo la modernidad nacida de la tecnociencia y la razon como una gran jaula de hie-
rro (Weber, 1930, p. 181)%®, e intuyendo de ello un proceso ciclico que no tardarfa en
invertirse volviendo a dar paso a la surgencia de lo irracional. La trayectoria vital y
profesional de Weber muestra el esfuerzo de un humanista en pro de la emancipacion
del individuo hacia toda forma de poder o estructura supraindividual que reclame para
si una entidad metafisica, valor omnipotente o general. Asi llega a proponer una "post-
metafisica individualista™ que incluia nuevos medios de autodominio frente a todo po-
der externo (Beriain, 2005, p. 529). Weber habla de un poder interior que no es el que
opera desde fuera, el poder de las fuerzas de produccion como apuntara Marx, sino

aquel que procede del alma humana. Lo que en Niezstche era un poder natural, “Un

% Sobre la influencia de Weber, Alisdair Maclintyre afirma que “La visién contemporanea del

mundo.. .es predominantemente —aunque no siempre en detalle— weberiana” (1984, p. 109).

En relacion al impacto de Weber, consultese la obra de Wolfgang J. Mommsen, The Political
and Social Theory of Max Weber (1989, pp. 169-196).

A este respecto, A. Giddens (1995, p.68) sefiala que Weber contempla el desencantamietno
como parte de uno de los fenébmenos que caracterizan su concepto de racionalizacién y en
sentido negativo: Cabe enfatizar que el concepto de “racionalizacién” en Weber cubre tres
fenémenos relacionados entre si: 1) el de la “intelectualizacién” (en sentido positivo) o
“desencantamiento” (en sentido negativo) del mundo; 2) el desarrollo de la racionalidad
(“formal”) como consecucién metddica de un fin determinado mediante el célculo de los
medios adecuados para ello; 3) el desarrollo de la racionalidad (”sustantiva”) como formacion
de éticas que se orientan en forma sistematica y sin ambigliedades hacia metas fijas.

37

38



75

instinto fundamental de la vida" (Niezstche, 1882, p. 583), propio a la naturaleza
humana, en Weber no es natural -dice J. Beriain (2005, p. 428)-. El politico y el cienti-
fico con vocacion, es el portador de un poder enraizado en el triunfo ascético sobre el
self natural a través de una doma del alma, capaz de afrontar la mision o tarea interior.
Este nuevo "poder interior" que Weber proclamé opera frente a la tradicion, pero tam-
bién frente a la propia racionalidad, que pretendia dominar el mundo y ha acabado so-

metiendo al hombre.

2. 3. 1. Las contradicciones “encantadas” de M. Weber.

Por tanto Weber también dedicara su obra al anhelante esfuerzo de encontrar una forma
de salvar al mundo de la deshumanizacion y del pragmatismo desalmado del sistema
burocratizado y dominado por el capital que tan arduamente describid. La paradoja es
que, buscando una salida que no conllevara y que de hecho no contribuyera al renacer
de lo irracional, acab6 apelando a aspectos no-racionales, a la pasion, al sentido de la
vida y al espiritu mermados, dando lugar, incluso, a lo que ha sido determinado como
un reencantamiento alternativo a la dependencia de los viejos dioses. Y es que el pen-
samiento weberiano se encuentra marcado por una titanica lucha entre, de un lado, el
analisis cientifico y “objetivo” de la realidad de la civilizacidn tecnificada y burocratiza-
da del capitalismo y la democracia de masas y, de otro lado, el esfuerzo ético dirigido a
“salvar” al individuo de las fuerzas impersonales que le avasallan, a restaurar un sentido
a la existencia y a proteger los valores de la creatividad personal frente a la burocratiza-
cion y el colectivismo. Debido a esa lucha, su pensamiento pone de manifiesto agudas

tensiones, jamas resueltas del todo.

Encontramos en la oposicion que Weber realiza entre encantamiento y desencanto la
principal contradiccion de su legado. Si bien la obra de Weber ofrece una interpretacion
de encantamiento en tanto opuesto al desencantamiento de la Modernidad, es decir,
como una manera de ver el mundo opuesta a la que conllevo la expansion y dominio
del capitalismo, analizando sus escritos es posible encontrar dos aproximaciones al
término, la mas evidente, desde un punto de vista claramente despectivo, que tiene que
ver con su critica especialmente a las religiones como forma de dominio irracional de la

sociedad. Pero otra, también sefialada por numerosos teodricos, que muestra, pretendién-
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dolo 0 no, una perspectiva positiva de algunos aspectos antitéticos al desencanto mo-
derno; como su defensa del lider carismatico, origen de una extensa discusion (R. Puc-
kett, 2009, Vol. 2, p. 121).

Otros aspectos de la ultima parte de la obra y vida de Weber, muestran que lucharia
para tratar de encontrar una salida a este bucle al que su pensamiento habia llegado y
que, aferrado al humanismo ético como tabla de salvacién, no llegaria a ofrecer empero
una propuesta concreta a este dilema, a pesar de sus esfuerzos. Su pronta muerte difi-
culté seguramente esa posibilidad, ya que en sus ultimos escritos, inconclusos y hasta
hace poco inéditos, comenzé a desarrollar una sociologia de la musica a través de la
que pretendio postular una salida a la falta de sentido, a través del arte como reducto de
una irracionalidad no mermante de la libertad humana. Otra cara de la historia de este
gran analista que descubre las grietas mas conocidas de sus teorias, acercandolo a la

vez a postulados mas cercanos a esta tesis.

Efectivamente, en la segunda década del siglo XX retoma sus estudios desde un marco
diferente en los que muestra una decidida apreciacion hacia el arte. Determinadas cir-
cunstancias personales favorecieron esta nueva perspectiva. A raiz de la Revolucion
rusa de 1905, Weber muestra un mayor acercamiento hacia el misticismo de las grandes
novelas rusas (Gavilan, 2014)*, que él atribuye a ciertas peculiaridades del cristianis-
mo ortodoxo del este:

Mientras la Iglesia calvinista esta penetrada por las sectas, la Iglesia griega esta
penetrada en buena medida por un antiguo misticismo muy peculiar. En la Igle-
sia ortodoxa pervive una creencia especificamente mistica, inextricablemente
vinculada al este, de que el amor fraternal, el amor al préjimo, esas singulares
relaciones humanas, tan palidas para nosotros, glorificadas por las grandes reli-
giones de salvacidn, constituyen una via (...) hacia la percepcion del sentido del

mundo, a una relacion mistica con Dios. (...) Si ustedes quieren comprender la

% En la introduccién a Sociologia de la religion, Enrique Gavilan dice: “Le interesa sobre todo el

elemento mistico que percibe en las grandes no-velas rusas, que atribuye a ciertas
peculiaridades del cristianismo del este” (M. Weber, M. 2014, p. 21).
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literatura rusa, lo mas grande de ella, tienen que tener siempre presente que éste

es uno de sus pilares... (Weber, 1924, p. 466)

Ademas de su fascinacién por los novelistas rusos que ya venia de lejos, por aquellos
mismos afos, en la vida de Weber tiene una especial relevancia las relaciones con la
poesia, a través un grupo de intelectuales en torno a George-Kreis en Heiderlberg, con
el filésofo Georg Lukacs y con la pianista Mina Tobler con la que estableceria un
vinculo sentimental decisivo en la orientacién de su trabajo cientifico. La esfera artisti-
cay la er6tica aparecen entonces como dos modos de volver a dotar de significado a un
mundo desencantado, dos ambitos de redencion no religiosa (tema que seria explorado
en Sociologia de la religidn) con las que dotar de significado la vision del mundo. Su
aficion por la musica mantenida desde su juventud, pas6 a ocupar durante esos afios
una posicion esencial en su universo intelectual, hasta el punto de dedicar a él uno de
los tres proyectos que protagonizaron el trabajo de la Gltima década de su vida, Socio-
logia de la mésica (M. Weber, 1924)*, como un primer eslabén de una sociologia del
arte que quedaria, como sus otros proyectos, inacabado.

Algunos autores, como J. Beriain (2005) han sabido resolver las contradicciones entre
los aspectos encantados y desencantados de Weber concluyendo que desencanto y en-
cantamiento no son sino dos aspectos de una misma cosa. De manera que esta actitud
antimagica mantenida por Weber, por cuanto que opera como fermento desencantador
del mundo, sin embargo, paraddjicamente, produce la magia que transforma "viejos"
hombres en hombres "nuevos" (Beriain, 2005, p. 421). Encantamiento es entendido
entonces en el sentido de transformacion o renacer de una nueva sociedad que conlleva
de manera irreductible un desencanto respecto a determinados ambitos tradicionales.

Pero el reencantamiento es la caracteristica trascendente de la nueva etapa hipermoder-

40 Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik (Los fundamentos racionales y

sociolégicos de la musica) quedd inconcluso a la muerte de Weber y fue publicado
p6stumamente en Mdunich en 1921. Més tarde, a partir de la 22 ediciébn de Economia y
sociedad, se incluyé como apéndice de esta obra, traducida al castellano por Carlos Gerhad y
suprimiéndose en la 52 edicion hasta la fecha. En ella, Weber pretendia mostrar como el arte, y
en particular el aparentemente més dominado por elementos emocionales irracionales, podia
seguirse el mismo proceso de racionalizacion de otros &mbitos, entendida la mUsica méas como
un sintoma del proceso y no como contribucién decisiva a él. Véase en la introduccion a
Sociologia de la religion (M. Weber, 2014, p. 26 y 27).
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na -citando a Lipovetsky (2009, p. 326)- que no puede considerarse subsumida al des-

encanto moderno, sino al contrario.

Escogiendo el trasfondo del espiritu que empujé a Weber a desarrollar sus teorias, po-
demos deducir efectivamente que los limites entre el desencanto y el encantamiento que
traté son muy difusos. Y entendiendo ambos conceptos de forma adjetival y no tanto
sustantiva, se puede decir que todo desencanto conlleva un encantamiento distinto y
que todo encanta miento, cuando surge, conlleva un desencanto implicito. Por tanto, no
son dos caras irreconciliables sino un anillo de Moebius que, al estilo de Cortazar, nos
recuerda que el encantamiento es también liberador, que el proceso de liberacion con-
lleva creer en unas cosas en pos de otras en las que se deja de creer*’. Ahora elegimos
creer mas en lo irracional de lo que hemos creido hasta ahora, creer en el ser humano,
creer en el afecto que nos une, liberandonos del peso horrible de la razén lineal como
Unica determinante del mundo. Pero creemos y descreemos conocedores de este proce-
so ciclico en el que participan fuerzas opuestas, de su naturaleza unida y no separada de
algo que es ambivalente. Por consiguiente, creemos con el escepticismo que conlleva
creer. Y en esta vuelta en la que domina més lo irracional, a diferencia de otros épocas
de inflexion o de cesura historica, se da un componente mayor de bdsqueda del equili-
brio, de tendencia hacia la homeostasis, pero con el mismo espiritu liberador, con el
mismo motor que lo desencadena, que es la emancipacion, la busqueda de libertad y lo

afectivo ahora como guia de nuestro hacer.

En este punto en que nos dejé Weber, de blasqueda de la emancipacién humana de to-
dos los poderes absolutos que la pretenden confiscar, con la tabla de la herencia huma-
nista asida fuertemente, pretendo continuar la linea de esta presente investigacion que,
quiza ahora, pueda aportar una disolucion del nudo weberiano, basada también en la
observacién de la sociedad, pero no desde la vision burquesa del intelectual . La eman-
cipacion actual es una liberacién vivida, no pensada, no trata de la liberacion ideolégica

de los pensadores de esta época, de los iluminados, ya sean politicos o cientificos, ni de

4 Alberto Buela sefiala a este respecto, en “El desencantamiento del mundo” (2004), que la razén

iluminista también intentd “su propio encantamiento del mundo a través de cinco o seis relatos
universales: el progreso indefinido, el poder omnimodo de la razdn, la democracia como forma
de vida, la subjetivizacién del cristianismo, la manipulacién de la naturaleza por la técnica, la
libertad como capricho subjetivo”, mitos que han caido estrepitosamente provocando también
en ello un desencanto respecto a la modernidad (2004, p. 199)



79

sus lideres carismaticos. A diferencia del planteamiento weberiano, el reencantamiento
actual sefiala una liberacion generalizada de toda la sociedad, capaz de comprobarse en
el analisis social, y no solo en base a la percepcion visionaria de un académico, que no
deja de ser subjetiva. Lo que aporta una concepcion mas integral de la sociologia, basa-
da en todos sus componentes y no solo en las élites de poder que , por primera vez, jue-
gan empoderadas en el tablero de lo social.

2. 4. La rebeldia solidaria.

En El hombre rebelde (1951), A. Camus lleva a cabo una de las mejores disquisiciones
sobre la rebeldia y la revuelta, que entiende como un mismo fenémeno de manifesta-
cién personal y social, respectivamente, o sobre como y por queé a lo largo de la historia
el hombre se levanta contra el Dios o el Amo. Sus conclusiones, basadas en una ambi-
ciosa exploracion del mundo moderno desde la Revolucion francesa a la Revolucion
rusa, pasando por el marqués de Sade, Marx, el anarquismo, Nietzsche, los nihilistas, el
terrorismo y el surrealismo, no hacen mas que afianzar la idea de rebeldia comprendida

en el aspecto libertario de reencantamiento aqui propuesto.

Camus, describe la rebeldia como un estado de interrogacion que no tiene sentido alli
donde todas las respuestas son dadas (A. Camus, 1951, p. 24)*. La desmitificacion de
la norma y el dogma universalista que caracterizan a las sociedad occidental actual (G.
Lipovetsky, 1986, p.7)*®, que ha integrado la duda como parte de su idiosincrasia, con-
vierte nuestra coetaneidad en el marco idéneo para la emergencia de la actitud del
hombre rebelde tal y como la describe el filésofo francés.

Camus por otro lado, identifica la rebelion como una actitud “profundamente positiva”
que no nace del resentimiento o la pasividad, (distanciandose de lo escrito, al respecto,

42 “...toda interrogacion, toda palabra es rebelién”, dice A. Camus (1951, p. 24)

“El ideal moderno de subordinacion de lo individual a las reglas racionales colectivas ha sido
pulverizado, el proceso de personalizacion ha promovido y encarnado masivamente un valor
fundamental, el de la realizacion personal, el respeto a la singularidad subjetiva, a la
personalidad incomparable sean cuales sean por lo demas las nuevas formas de control y de
homogeneizacion que se realizan simultaneamente”; también en la obra de Michel Maffesoli,
op. cit. P. 143: “...la desconfianza contemporéanea respecto de un ideal moral poseedor de
validez universal. Tal vez incluso la duda radical respecto del modelo occidental” (G.
Lipovetsky, 1986, p.7).

43
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por Scheler), sino de la accién y la energia solidaria (A. Camus, 1951, p. 23)*. El acto
de rebeldia es siempre un acto positivo que conlleva accion y energia de la que se hace
responsable. Lo que viene a refrendar la naturaleza creativa que se da en la capacidad
recién adquirida de elegir y mostrar propia de los sujetos de la cultura audiovisual y ci-
bernética. Ademas, se enfrenta a las lineas que han persistido en concebirlo como parte
de una masa amorfa y complaciente. La profusion de productos audiovisuales y tele-
maticos de la pantalla-mundo que retrata Lipovetsky:

“... es inseparable de una tendencia a elevar las exigencias estéticas de la ma-
yoria. No estamos tanto en la época de la proletarizacion del consumidor y de
la destruccion de la vida personal como en la época de la artistificacion gene-
ral de los gustos y los modos de vida. Cinevida, cinemania, cinevision no quie-
re decir inmersion total en el mundo de las imagenes. Si aumenta la influencia
de éstas, también crece la capacidad individual de re-flexionar y guardar dis-
tancias respecto del mundo y la cultura, tal como se presentan a ambos. Lo que
ha traido el universo de la pantalla al individuo hipermoderno no es tanto el
reino de la alienacion total, como se afirma con demasiada frecuencia, cuanto
una capacidad nueva para crearse un espacio propio de critica, de distancia
irdnica, de opinion y deseos estéticos. La singularizacion ha ganado mas terre-

no que el aborregamiento”. (G. Lipovetsky y J. Serroy, 2009, p. 326-327).

Finalmente, Albert Camus desarrolla una nocion de rebeldia que comparte el religa-
miento de la socializacién reencantada, basada en las interacciones horizontales y en
la unién comunal de sus participantes, de caracter trascendente y que pone “en tela de
juicio la nocion misma de individuo" (1951, p. 19). El rebelde pasa, asi, de lo indivi-
dual a lo comun en un acto solidario y humanista, -dice Camus- en el que "se sacrifica
en beneficio de un bien del que estima que sobrepasa a su propio destino”. No es, por
tanto, un movimiento egoista, sino altruista en el que se arriesga y lo pone todo en
juego. Un acto solidario porque respeta a la vez los limites implicitos, en una tensién
perpetua: “Para ser, el hombre debe sublevarse pero su rebelion debe respetar el limi-

te que descubre ella misma, alli donde los hombres, al juntarse, comienzan a ser.” Y

44 “...larebelion rebasa al resentimiento por todos los lados. (...) es profundamente positiva, pues

revela todo lo que hay que defender siempre en el hombre” (A. Camdas, 1951, p. 23)
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consecuentemente concibe una rebelidn que se encuentra intrinsecamente unida a la
idea de colectividad y comunidad: “una consciencia que saca al individuo de su sole-
dad (...). Yo me rebelo, luego nosotros somos” (Camds, 1951, p. 25- 26).
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CAPITULO 3. SOCIOLOGIA DEL AMOR.

La sociedad actual, como hemos comentado, busca el significado a través de la expe-
riencia de conexion con los demaés, del sentimiento de amor o union a otro/s a través del
cual nos reconocemos y creamos nuestras identidad. “No existimos méas que en funcion
y gracias al otro que nos permite ser lo que somos”, dice M. Maffesoli (2009, p. 137).
El éxtasis sensual se muestra como esencia de la vida social, no como “beneficio extra”, y
“es precisamente el aspecto sinuoso del sentimiento el que tiende a prevalecer en los modos
de vida contemporaneos”, “la importancia de los afectos, el papel que juega la emocién, el
recrudecimiento del sentimiento de pertenencia” (M. Maffesoli, 2009, p.123 y 124).

Maffesoli relaciona esta afectividad social con una vuelta a lo instintual, a lo comin
con el mundo animal (2009, p.136) a lo pre-individual (2009, 181). Sin embargo la
naturaleza de las emociones que forjan el sentido mistico que las personas experimen-
tan hoy es mas compleja. El etélogo y neurdlogo Cyrulnik da un paso mas y explica
que este reencantamiento esta forjado, no solo en lo que de comin la naturaleza huma-
na posee respecto a los animales, sino que ademas, por partida doble y todavia con ma-
yor fuerza, el religamiento que caracteriza la dindmica social reside precisamente en la
capacidad que nos diferencia de lo animal, a través del vinculo con las representaciones
simbdlicas compartidas y que se da mediante la empatia. Una empatia que en palabras
del neurdlogo francés, no se basa tanto en lo que sentimos al estar con otro, sino en el
significado conferido, en la emocion sentida “al alejar la fuente de lo real” (Cyrulnik,
2003, p. 198). La base del misticismo afectivo se encuentra en el significado emocional
gue se encuentra en mayor potencia en lo no percibido y que es capaz de segregar en
nuestro organismo hordas de dopamina actuando sobre las secreciones de los neurome-
diadores canabigos (B. Cirulnik, 2003).%°

El “hombre adecua sus emociones, sus conductas y sus ideas a lo que imagina sobre el
mundo mental del otro” dice Cyrulnik (2003, p. 209). El resultado puede ser adivinar o

4 B. Cyrulnik sefiala que “...en el hombre existe un tercer procedimiento que induce la secrecién

de canabis natural y es jel relato! Una simple representacion posee un efecto emocionante muy
superior a las percepciones. (...) un mundo no percibido cuya potencia emocional es de indole
diferente a la de la percepcion del paisaje real. Como si la parte sensorial del simbolo creara en
nosotros una suerte de condensacién de la emocion” (2003, p. 190).
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delirar, pero en cualquier caso la empatia es "una aptitud sensorial para percibir los
indicios y las sefiales emitidos por el cuerpo del otro, y una aptitud neuroldgica para
convertirlos en signos que formen una representacion del mundo del otro. Por tanto, se
necesita un cerebro que ponga al individuo en condiciones de habitar un mundo no per-
cibido, pero representado” y también "se necesita que haya una intencién de habitar el
mismo mundo, un impulso hacia el otro y una anticipacion que solo pueden experimen-

tar los individuos que poseen un lébulo prefrontal” (Cyrulnik, 2003, p. 2009).

Los recientes estudios neuroldgicos sobre la capacidad espiritual del ser humano han
evidenciado una importante diferencia respecto al planteamiento de M. Maffesoli, y es
que el misticismo no se encuentra tan relacionado con los lazos comunitarios sino sobre
la relacion de pareja. Cientificos de la Universidad de Udine han investigado los senti-
mientos de auto-trascendencia y espiritualidad en pacientes con tumores cerebrales,
comprobando que hay determinadas zonas del cerebro que afectan a la capacidad de
tener o no experiencias misticas, en concreto, los l6bulos parietales que desempefian la
funcién fundamental para ubicarnos en el espacio y que permite al yo distinguirse de
los demas. Las experiencias misticas o espirituales coinciden con una disminucion de la
actividad de la zona parietal, con un patron de activacion similar -y esto resulta espe-
cialmente significativo— “a los registrados en mujeres enamoradas ante imagenes fo-
togréficas de su amado” (V. Puig, 2010, parr. 5). El aumento en los Gltimos afios de las
investigaciones a este respecto, muestra un interés creciente por demostrar las bases
fisioldgicas de los procesos espirituales, que curiosamente, son las mismas que las del
proceso de enamoramiento o incluso que las de los estados provocados por el consumo

de drogas alucindgenas (Newberg, A., D'Aquili, E., Rause, V. y Videla, 1., 2001).

Estas investigaciones prueban empiricamente que el sentimiento amoroso constituye la
méaxima manifestacion de religancia y reducto del sentido mistico de las sociedades
actuales, por encima de las redes fraternales en la que se apoya el socidlogo francés.
Algunas aproximaciones socioldgicas al concepto de amor, como la de Zigmunt Bau-
man (2005), nos recuerdan que “Las ‘relaciones’ son ahora el tema del momento v,
ostensiblemente, el Gnico juego que vale la pena jugar, a pesar de sus notorios riesgos”
(2005, p. 9)
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Si bien Bauman acierta al sefialar que la importancia actual de las relaciones radica en
su dificultad para satisfacerlas (2005, p. 9), el carécter liquido*® que destaca en ellas es
solo una de las expresiones del deseo acuciante de conexion presente en las sociedades
actuales. Como indica G. Lipovetsky “el drama es mas profundo que el pretendido des-
apego cool: hombres y mujeres siguen aspirando a la intensidad emocional de las rela-
ciones privilegiadas” (1983, p. 77). El sentimiento amoroso, como también quedara
patente a través del analisis de las peliculas en la segunda parte de esta tesis*’, surge en
nuestra cultura como la reivindicacion exaltada de un significado y un espacio deterio-
rado por la sobreabundancia y el pragmatismo de las sociedades modernas (E. Illoz,

2012), aunque —como sefiala Bauman-— no se sepa bien cdmo manejarlo.

La socidloga Eva lllouz (2012) da cuenta igualmente de la importancia de las relacio-
nes amorosas en las sociedades actuales a pesar de la mercantilizacion que ha sufrido el
concepto en la modernidad y sefiala que “el amor se ha tornado méas fundamental que
nunca para la determinacién del valor propio” (lllouz, 2012, p. 321). A pesar de esto, la
autora acusa el escaso tratamiento que la sociologia ha prestado al amor y sus desequi-
librios “por temor a dejarse arrastrar por un modelo social psicologico e individualista”
(Ibid. p. 27).

En opinién de Illouz, “que las personas interpreten de distinta forma las mismas expe-
riencias 0 que las experiencias sociales se vivan sobre todo a través de las categorias
psicoldgicas no significa que dichas experiencias sean de caracter privado y singular”
(Ibid. p. 25). Y la socidloga sefiala la urgencia de acometer el anélisis del amor a través
de la sociologia para dotar de necesarios marcos éticos una realidad que en la actuali-
dad ha sido abandonada a la responsabilidad psicolédgica de cada cual:

Al disminuir los recursos morales y el conjunto de restricciones sociales que
configuraban las maniobras del sujeto en su entorno social, la estructura de la

modernidad nos expone a nuestra propia estructura psiquica, lo que provoca que

46 Z. Bauman define la liquidez amorosa actual en las relaciones “que los haga sentir plenos sin

sobrecargarlos” (2005, p. 10).
Véase més sobre esta disertacion y su ejemplificacién en el cine actual en el apartado “El
concepto de amor roméntico” y siguientes de esta tesis (p. 123)

47



85

la psiquis moderna quede en un estado de vulnerabilidad, pero a la vez sea alta-
mente operativa en la determinacién de los destinos sociales. (1bid., p. 26).

Para la autora, ademas, el amor romantico representa un caso ejemplar para la sociologia
de la cultura en el capitalismo tardio, en cuanto que fusiona y condensa las contradic-
ciones que se dan en dicha cultura entre la esfera del consumo y la de la produccion,
entre el desorden posmoderno y la poderosa disciplina laboral de la ética protestante.
Por ello, reivindica que el dolo amoroso sea analizado desde la sociologia, como se ha
hecho con otras formas colectivas de sufrimiento, con el fin de recuperar “la vocacion

original de la sociologia, que aun resulta en extremo necesaria y pertinente” (Ibid, 27).

Como veremos mas adelante en el analisis del cine, el vinculo amoroso que vertebra el
misticismo actual vuelve a la intensidad del romanticismo, pero, esta vez, desde una
perspectiva liberadora. Algo que parecia imposible cuando A. Giddens (1992) realiza
su propuesta de “amor confluente” pretendiendo un ideal de relacion igualitaria que se
preveia tras la revolucion sexual de finales de los 60 que nunca ha llegado. Como dice
Lipovetsky:

...incluso en lo mas algido del periodo contestatario, las mujeres jamas han re-
nunciado a sofiar con el amor. Lo que se ha eufemizado es el discurso sentimen-
tal, no las expectativas ni los valores amorosos. El nuevo escepticismo en relacion
con la retorica roméantica, asi como la sexualizacion de los discursos, no han res-
pondido al retroceso de las esperanzas amorosas, sino al rechazo de las conven-
ciones «falsas», al tiempo que a la promocién de los valores de proximidad e in-
timidad, a la creciente necesidad de una comunicacion mas auténtica. (1999, p.
19)

En cambio, el reencantamiento reclama la concepcion de amor definida por Erich
Fromm (1959) que, desde hace mas de medio siglo insistio en sefialar que el amor, que
ha tenido en el modo capitalista de produccion un obstaculo decisivo, es la respuesta a
la disolucidon del estado de separacién o separatividad sin perder la propia individuali-

dad. “El amor es la penetracion activa en la otra persona [...]. En el acto de fusion, te
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CON0zco, me conozco a mi mismo, conozco a todos — y no “conozco” nada — (Fromm,
1959, p. 25).

Para terminar de confeccionar este asiento tedrico sobre el vinculo amoroso en las so-
ciedades actuales, es necesario dar cuenta del significativo desarrollo experimentado a
este respecto de los estudios fisioldgicos del afecto que han dominado el tratamiento
del tema durante estas ultimas décadas.

3. 1. Laevolucidn de los aportes tedricos sobre la inteligencia emocional

La vision del mundo moderno, construida por la imaginacién creadora de Occidente
desde Platén hasta Descartes, se ha conformado sobre una fuerte trama de escisiones
que han constituido, en palabras de Noguera de Echeverri (2004), “el capitulo mas
tragico de la historia de la cultura” (p. 30), al desgarrar la relacién intrinseca de poder
del alma sobre el cuerpo, del espiritu sobre la materia, de lo celestial sobre lo terrenal,
de lo interior sobre lo exterior. Este imaginario repercutié poderosamente en todos los
ambitos del conocimiento e influencid el ethos presente en las relaciones de una cultura

que se creyo sobrenatural e infinitamente poderosa gracias a la razon.

En este contexto, tanto el psicoandlisis freudiano como el conductismo fueron los pri-
meros en alertar de la naturaleza irracional del comportamiento humano y en inspirar
las lineas de investigacion de la Escuela de Frankfurt que pusieron en cuestion el mito
de la raz6n moderna*®. Desde entonces, los estudios cientificos sobre la psique humana
han ido evolucionando hasta acabar demostrando, a partir de la década de los noventa y
gracias a la avanzada tecnologia en el estudio neuroldgico, que los procesos encantados
de conocer y socializarse que dominan las sociedades actuales no sélo tienen una natu-
raleza intangible, inasible 0 mégica, sino que pueden ser demostrables cientificamente,
porque forman parte de la materia fisica observable a la que esta unida inexorablemen-

te. En efecto, las recientes y constantes aportaciones de la neurologia sobre el funcio-

48 La Escuela de Frankfurt se constituy6 en torno a un grupo de investigadores adheridos a las

teorias de Hegel, Marx y Freud y cuyo centro estaba constituido en el Instituto de Investigacion
Social, inaugurado en 1923. Al respecto de su enfrentamiento al positivismo dominante, véase
por ejemplo la obra de M. Horkheimer, director de la Escuela desde 1930 y uno de sus
principales tedricos, en concreto Critica a la razén instrumental (1973, p. 138-171).
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namiento cerebral y hormonal no s6lo han dotado de valor cientifico muchas de las
argumentaciones realizadas hace mas de un siglo por el psicoanalisis, luego por el con-
ductismo y el cognitivismo, sino que afiaden matices y color a aspectos ya caminados
en base al estudio exclusivo del comportamiento humano. Sin olvidar que permiten
también profundizar con mayor seguridad en el averno de las pasiones y que han abier-
to vias extraordinarias de informacion sobre la manera en que interactuamos socialmen-

te.

En El Malestar en la Cultura Sigmund Freud hablé sobre lo que ya llevaba décadas
constatando en base al método psicoanalitico: que el hombre civilizado habia cambiado
la felicidad del primitivo a cambio de seguridad, al reprimir la sexualidad y la agresivi-
dad humana (S. Freud, 1930, p. 3048). Casi paralelamente, el conductismo* esgrimia
los primeras demostraciones cientificas de que el comportamiento humano podia obe-
decer instintiva e irracionalmente ante estimulos externos. Pero el condicionamiento
operante solo fue capaz de demostrar los efectos de los estimulos externos sobre el
comportamiento humano y la sociedad, a la vez que ignoraba la participacion cognitiva
del pensamiento en los resultados, lo que dio lugar a las teorias mecanicistas de la Mass

Communication Research, como la Teoria Hipodérmica.

Solo el estudio de los procesos mentales que participan en la comunicacion, a partir de
la psicologia cognitiva, pudo explicar por qué en base a los mismos estimulos, los efec-
tos sobre la sociedad, sobre las personas y su pensamiento, no son homogéneos. La
principal aportacién que Gregory Bateson y Paul Waltzlawick realizan desde la psico-
logia de la comunicacion al cognitivismo clésico reside precisamente en afiadir aspec-
tos no racionales y contextuales a los procesos mentales internos que determinan la
comunicacion. Para los construccionistas de esta escuela, también denominada como
Interaccionismo Simbélico, el pensamiento no es reducible al procesado de informacién
de una computadora, como mantenia el excéntrico John Von Neumann, a su vez influi-

do por la Teoria de la Informacion del también matematico Claude E. Shannon

49 Su principal representante es considerado B. F. Skinner, que a partir de 1948 comenzaria a

publicar las primeras investigaciones al respecto, influido por los estudios con perros de Pavlov
y los de Watson alrededor de 1913.
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(1948)°. Por el contrario, se trata de un proceso mucho mas complejo que irreducti-
blemente se da en interaccion (Watzlawick, 1981) y en el que entran en juego factores
no codificables, situacionales, como la comunicacion no verbal, la proxemia, las emo-
ciones...; todos ellos forman parte de la dinamica comunicativa especifica generada

entre los agentes que participan en ella.

P. Watzlawick diferencia dos niveles de comunicacién, el digital y el analdgico (1981,
p. 65), que corresponden a los niveles de contenido y referencial 0 metacomunicativo
definidos por G. Bateson (1965, p. 179-181). Ambos niveles forman parte del mensaje,
y por tanto, su interpretacion no esta sélo determinada por aspectos racionales, sino por
todos aquellos factores que pertenecen al aspecto analégico de la comunicacion™.

50 La Teoria matematica de la Informacién formulada por C. E. Shannon y W. Weaver ha sido el

modelo con el que ha sido explicado el proceso comunicativo hasta hace muy poco. Establecia
que la informacion transmitida a través de un canal podia estudiarse mediante formulaciones
matematicas. EI modelo tenia cinco elementos: una fuente de informacion, un transmisor, un
canal, un receptor y un destinatario. Esta teoria influy6é primero en campos muy especificos de
la psicologia y al final de los afios cincuenta se transformé en una metafora que abarcaba muy
diversos campos; con ella se crey6 posible cuantificar la realidad fisica en unidades de
informacion, resolver el dualismo cartesiano y descubrir el puente que comunicaba la res
extensa con la res cogitans.

La tarea de la Escuela Invisible se centré en buscar un modelo comunicativo alternativo a este.
Sus autores, como los citados G. Bateson y P. Waltzlawick, se opusieron a que una teoria
mecénica fuera aplicada al &mbito de las ciencias humanas y la consideran totalmente incapaz
de servir de marco explicativo para la comunicacion humana.

Lo digital esté constituido por estados discretos, es decir, no continuos, como uno y cero (1/0),
abierto y cerrado, y encendido y apagado. La transmision de informacion digital binaria se
realiza mediante cédigos, palabras, nombres, nimeros, c6digo Morse, y c6digo maquina de los
ordenadores, seleccionados de manera arbitraria sin que participen en él razones seméanticas.
No existe ninguna razon por el que las letras g-a-t-a denoten un animal particular, “No hay
nada similar a c-i-n-c-o en cinco”.

Por el contrario, la comunicacion analdgica es toda manifestacion no verbal de la que es capaz
el individuo y su contexto de interaccién, es decir, no sélo contempla la quinesia -movimientos
corporales- sino muchas otras cosas: posturas, inflexién de la voz, secuencia y ritmo, cadencia
de las palabras, expresion facial y gestos. Se refiere al objeto mediante un simil o una
semejanza autoexplicativa, como un dibujo.

Por otro lado, gracias a que posee una sintaxis muy compleja, versétil y abstracta, la
comunicacion digital puede realizar definiciones inequivocas, pero carece de la capacidad de
dar significados relacionales. No posee significado en si. Por otro lado, s6lo es posible cuando
los agentes de la comunicacién comparten los mismos cédigos. El proceso analdgico, sin
embargo, permite la comunicacién sin necesidad del uso o dominio de un cédigo, de un
lenguaje articulado cualquiera, de un idioma... Sitia al mismo nivel a eruditos y a nifios, a
musicos y a cientificos. Y aunque no es capaz de realizar definiciones inequivocas es la que
dota de significado la comunicacién. También, por eso, es muy dificil llevar la mentira al
campo analdgico. Ambos modos se combinan entre si en el mensaje, pero son completamente
distintos. Por ello, el problema cognitivo fundamental se encuentra en la dificultad de traducir
de un nivel al otro. Su uso de forma opuesta da lugar a las paradojas en la comunicacion, “te
ordeno que no obedezcas”, “debes ser espontaneo”, cuando el mensaje analdgico y el digital son
opuestos y bloquean la comunicacion. Véase en (P. Watzlawick, 1981)
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La contraposicion analégico-digital desarrollada por la Escuela de Palo Alto, que Enri-
gue Gil Calvo relaciona con tantas otras investigaciones sociales anteriores desde Hegel
pasando por Weber (E. Gil Calvo, sf.), se encuentra en la actualidad empiricamente de-
mostrada por las investigaciones que, gracias a la tecnologia audiovisual por resonancia
magnética (IRM), se estan llevando a cabo desde la neuropsicologia. Desde que Roger
Sperry®® comenzara la investigacién sobre las funciones del cerebro en 1961, el
desarrollo de la neurocomunicacion al amparo de la alta tecnologia audiovisual ha
aportado argumentaciones que aplicadas al ambito de la Comunicacién Social resultan
de un valor trascendental en el estudio de la realidad cultural como el que aqui nos ocu-
pa. Y no pueden permanecer al margen, lo que obliga a realizar analisis sociales inter-
disciplinares, a evitar la tendencia a una excesiva especializacion y al acotamiento de
las perspectivas de estudio®. Como dice el neurocientifico Antonio Damasio, en El
error de Descartes, el estudio del cuerpo humano ha demostrado ser capaz de estudiar
cientificamente la mente, el alma y hasta el espiritu (1995, p. 337). Asi, las investiga-
ciones sobre el cerebro humano han confirmado la dualidad anal6gico-digital sefialada
por Bateson y Watzlawick y han demostrando empiricamente que los aspectos no ra-
cionales del comportamiento humano forman parte de nuestra inteligencia al mismo
nivel que las capacidades racionales. Entre ellas existen diferencias taxativas como la
rapidez de procesado —hasta 50 millones de veces superior— del hemisferio derecho,
asociado a la comunicacion no verbal, audiovisual, o como las capacidades emociona-
les, de interpretacion y sintesis, frente a las tareas racionales, organizativas y estructura-

les del hemisferio izquierdo® (J. Levy-Agresti y R. Sperry, 1968, p. 1151).

52 Roger Sperry, Nobel de Medicina en 1981, fue el primer psicdlogo en recibir este galardén por

sus trabajos acerca de las funciones de los hemisferios cerebrales.

“...actualmente se llega hasta el extremo de que los cientificos no conocen la disciplina que
profesan, sino conocen una pequefia parcela de ella: un boténico que esté especializado en las
algas o en determinada variedad de algas y nada més, no sabe mucho de lo demés. Y lo mismo
ocurre con el fisico, con el quimico, con todos los cientificos. Hay una parcelacion del saber
que impide la vision universal que posee todavia Leibniz” dice J. Marias en la conferencia
“Los estilos de la Filosofia” (1999).

“Los datos indican que el hemisferio no verbal estd especializado en la percepcion global,
sintetizando la informacion que le llega. EI hemisferio verbal y dominante, por su parte, parece
funcionar de un modo maés l6gico y analitico. Su lenguaje es inadecuado para las rpidas y
complicadas sintesis que realiza el hemisferio subordinado” ( J. Levy-Agresti y R. Sperry,
1968, p. 1151), [traduccion propia].

53
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Las aportaciones de Sperry en lo que aqui compete han sido apoyadas también por las
Gltimas teorias mas importantes sobre la inteligencia. Asi, Howard Gardner (2003),
desde la Teoria de las Inteligencias Mltiples y R. J. Sternberg, desde la Teoria Triadi-
ca de la Inteligencia, hablan de Inteligencia experiencial-creativa como la habilidad
fundada en la experiencia para seleccionar, codificar, combinar y comparar informacion
(R. J. Sternberg, 1985), y José Antonio Marina, desde su Teoria de la Inteligencia
Creadora (1993), realizd aportaciones al ambito méas popularizado de la Inteligencia

Emocional de Daniel Goleman (1995).

Finalmente, tenemos que reconocer junto a Julio Romero (1996), que las investigacio-
nes sobre los diferentes modos de procesar la realidad de cada uno de los hemisferios
cerebrales tiene antecedentes bastante anteriores a los primeros estudios sobre el fun-
cionamiento del cerebro. Asi, la tendencia tedrica, bastante mas nutrida de lo que cabria
pensar, tiende a considerar la existencia de diferentes funciones, modos de razonar,
modos de ver, en términos de dicotomias. Por ejemplo, la lista que propone Bogen
(1975) recoge una serie de oposiciones (algunas de ellas muy conocidas como la ya
citada entre pensamiento analdgico o digital (George Bateson y Donald Jackson), pen-
samiento mitico o positivo (Claude Lévi-Strauss), metaférico o racional (Jerome Bru-
ner), concreto o abstracto (Kurt Goldstein), simultaneo o sucesivo (Marisa Luna), ima-
ginativo o deductivo (Jacob Bronowski), horizontal o vertical (Edward De Bono), di-
vergente o convergente (J. L. Austin), relacional o analitico (J. Kagan y H. A. Moss),

intuitivo o secundario (S. Freud), primer y segundo sistema de sefiales (Ivan Paulov)™.

En una segunda lista, el mismo autor nos presenta otra clasificacién (J. E. Bogen, 1969,
p. 135-162) de modos de pensamiento propuestos en los que si se ha sugerido laterali-
dad, es decir, se ha sefialado una correspondencia entre cada uno de las dicotomias de
pensamiento propuestas y los dos hemisferios cerebrales. Asi por ejemplo, el pensa-
miento aposicional o el proposicional (J. E. Bogen), visoespacial o verbal (J. E. Bogen
y M. S. Gazzaniga), preverbal o linglistico (H. Hécaen, J. Ajuriaguerra y R. Angeler-

gues), visoespacial o simbolico (O. L. Zangwill), no verbal o verbal (B. Milner)..., don-

% Al listado de Bogen habria que afiadir la, también citada dicotomia oralidad- escritura de

Walter Ong (1982) en un lugar prioritario..
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de el primer modo de pensamiento estaria relacionado con las funciones del hemisferio

derecho y el segundo con las del izquierdo.

Todas estas lineas de investigacion muestran desde hace méas de un siglo un esfuerzo

por incorporar al &mbito cientifico el mundo de las emociones, del alma humana, rele-

gado a partir de Platon, y de Descartes al ambito del oscurantismo esotérico o de lo

patologico. La escision cuerpo-mente, razon y espiritu resultan un error (A. Damasio,

1995)°° que hoy, gracias a los avances tecnoldgicos aplicados a la neuropsicologia, ha

podido demostrarse, al integrar definitivamente la emociéon como capacidad humana

fisiologica imprescindible y, especialmente protagonista en nuestros tiempos para el

aprendizaje, el conocimiento de la realidad y el desarrollo social.

56

A. Damasio, sefiala en El error de Descartes que “La comprension global de la mente humana
requiere una perspectiva organismica; que la mente no solo debe moverse desde un cogitum no
fisico al &mbito del tejido biolégico, sino que también debe relacionarse con un organismo
completo, formado por la integracién del cuerpo propiamente dicho y el cerebro, y
completamente interactivo con un ambiente fisico y social. (...) Sin embargo, la mente
completamente integrada en el cuerpo que yo concibo no renuncia a sus niveles de operacion
mas refinados, los que constituyen su alma y su espiritu. (...) es solo que alma y espiritu, con
toda su dignidad y escala humanas, son ahora estados complejos y Unicos de un organismo.
Quiz4 la cosa més indispensable que podemos hacer como seres humanos, cada dia de nuestra
vida, es recordarnos a nosotros mismos y a los demas que somos complejos, frégiles, finitos y
Unicos. Y ésta es desde luego, la tarea méas dificil: desplazar el espiritu de su pedestal en
ninguna parte hasta un lugar concreto, al tiempo que se conservan su dignidad y su
importancia; reconocer su humilde origen y su vulnerabilidad, pero seguir dirigiendo una
Ilamada a su gobierno. Una tarea dificil (...), sin la cual estariamos mucho mejor dejan-do sin
corregir el error de Descartes” (2011, p. 337).
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CAPITULO 4. LA VARITA MAGICA TECNOLOGICA.

Si la neurologia ha justificado la naturaleza emocional de la socializacion, la Teoria de
la Comunicacién Social nos lleva un paso mas alla y ha venido a plantear que las capa-
cidades emocionales o analdgicas, propias de los procesos del hemisferio derecho, han
sido potenciadas con la revolucion telematica, imponiendo un dominio apabullante en
nuestras sociedades que obliga a cambiar incluso nuestra forma de estudiar lo social
(M. Maffesoli, 2007)°" .

Una de las mejores justificaciones cientificas del actual misticismo basado en el signifi-
cado de las interacciones afectivas viene propuesto por la Teoria de la Comunicacion.
Por una parte, desde las corrientes microsociolédgicas del Interaccionismo simbdlico y
la Escuela de Palo Alto, que explican la sociedad a través de la interaccion humanay la
construccién de representaciones simbdlicas; y por otro lado, desde el &mbito de la co-
municacion mediada, las teorias se han dedicado a clarificar la incidencia de las nuevas
tecnologias en las dindmicas sociales. Es decir, como lo audiovisual refleja un ascenso
de lo analdgico, emocional o simbdlico sobre la objetividad racionalista e incluso sobre
el codigo o la técnica, ahora mas instrumentales que nunca y supeditados al significado;
y como la telematica protagoniza un auge creativo sin precedentes y la deslegitimiza-
cion de la élite cultural profesionalizada en pos de una cultura conformada por la inter-
accion horizontal de subjetividades cuya experiencia ahora ya no es solo percibida, sino
sobre todo virtual e intangible al eliminarse los limites espacio temporales.

4. 1. La comunicacién como motor social.

El Interaccionismo Simbdlico, nombre acufiado por Herbert Blumer en 1937, y la Escuela de

3,58

Palo Alto, también conocida como “Colegio Invisible™”, son dos manifestaciones que se desarro-

> M. Maffesoli, citando a Gilbert Durand y a Gabriel Tarde, sefiala que “Es urgente, dadas las

nuevas circunstancias, ‘el estudio metaférico de la sociedad, de sus resonancias semanticas’”
(2007, p. 158 y 159).

El nombre de “Colegio Invisible” responde a la particularidad del grupo de investigadores que
conformaron la Escuela de Palo Alto: todos procedian de disciplinas distintas y de lugares e
instituciones distintas, por lo que nunca se constituyeron como un grupo con un espacio de
trabajo fisico determinado. Més bien, se fueron conformando a partir de encuentros en
coloquios nacionales e internacionales, donde fueron hallando ideas y enfoques comunes.

58
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llan desde mitad del siglo XX hasta entrados los afios 80 y que orientan sus reflexiones e investi-
gaciones desde un mismo punto de partida: el estudio de lo social y del comportamiento humano
solo puede ser entendido desde la interaccion entre sus participantes.

El Interaccionismo simbdlico es una corriente microsocioldgica, que entiende lo social
como un constructo surgido de las interpretaciones simbdélicas que hacemos en base a la
interaccion con el entorno. No es posible entender el yo sin el otro, sino en comunica-
cién constante. De esta manera, lo que articula nuestra dindmica social es el simbolo,
que permite trascender el ambito del estimulo sensorial y de lo inmediato y que genera
los significados metaféricos con los que dotamos a las personas, a las situaciones y a
los objetos. La socializacidén no constituye un proceso unidireccional en el que el actor
recibe la informacién; se trata de un proceso dindmico en el que el actor da forma y

adapta la informacion a sus propias necesidades (J. Manis y B. Meltzer, 1978, p. 6).

Seria la Escuela Psicolégica de Palo Alto, de la mano de George Bateson (1958), la que
comenzaria a aportar argumentos contundentes sobre la Teoria del Enfoque o Teoria
Framing actualmente tan de moda en los analisis de comunicacién social. E. Goffman
(1974) afadirfa la reflexion a su perspectiva microsociolégica, y de ahi pasaria a la de
los medios de comunicacion, cuando M. E. McCombs y D. L. Shaw (1972) introducen
la popular Teoria de la Agenda Setting a la investigacion sobre la influencia de los me-
dios®. A este respecto, se observa una significativa resistencia de los estudios de co-
municacion social a mantener las lindes entre lo social y el sujeto que es necesario se-
fialar. La mayor parte de estudios realizados tratan el concepto Frame desde la perspec-
tiva de los efectos, es decir, de cdmo el emisor o agentes de la emision participan en el
proceso de seleccion de la realidad, seguin hace constar el repaso de las investigaciones
realizado por M2 T. Sadaba (2000) que incluyen de forma excepcional los estudios
estudios de D. Graber (1989, 1990) centrados en el receptor.

% Los puntos que diferencian la obra de Goffman de la de Bateson son, primero, que mientras

que Bateson considera que los frames se generan en procesos psicolégicos, Goffman los inserta
en los procesos organizativos y sociales; y segundo, que los puntos que Goffman dedic6 a
explicar conllevan actividades que se parecen a la realidad sin serlo, como el teatro o el juego.
Véase en la obra de Sebastidn de Erice y José R. Erving Goffman. De la interaccion focalizada
al orden interaccional (1994, p. 219).

Ante la imposibilidad de abordar toda la informacion, los medios de comunicacion, seleccionan

y determinan una agenda de temas en base a sus consideraciones (M. E. McCombs y D. L.
Shaw, 1972, p. 176-187).
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Con la explicacion del marco o Frame, Bateson intenta dar repuesta a la comprension
del fendmeno comunicativo, donde es necesario referirse a un marco para comprender
el mensaje. El autor identifica tres niveles de comunicacién: denotativo o referencial,
metalinglistico y metacomunicativo (comunicacion concerniente a la relacion entre los
hablantes) en base a los cuales los participantes seleccionan (framing) una realidad
concreta. En este Gltimo nivel, se hace referencia al contexto y a la cultura, donde se
integran los marcos. En base a estas premisas, los mensajes se elijen e interpretan en
base a los aspectos contextuales y analdgicos en los que acontece la comunicacion y no
tanto por los aspectos denotativos de éstos (G. Bateson, 1993, 275-277). Lo que viene a
justificar, por un lado, la importancia del significado en nuestra manera de aprehender
la realidad y, por otra, la participacion del observador en el mensaje comunicado, en
cuanto que el acto de seleccionar es en si comunicacion. Todo lo cual cambia la pers-
pectiva de un receptor pasivo de los mensajes culturales, convirtiéndolo en un agente

activo y creativo.

4. 2. El proceso de reencantamiento mediatico.

Precisamente gracias a estas investigaciones sobre la naturaleza cognitiva de la percep-
cion de la realidad, se han podido alentar nuevas lineas de trabajo en las que el acento
deja de ser el efecto que los medios producen sobre el receptor, y comienza a ser el de
cémo los receptores usan y eligen lo que consumen y, por tanto, crean y participan en la
conformacién de mensajes de los medios de comunicacién. Hasta el punto de que ya no
puede hablarse de manera apropiada del término “masas”, para referirse a los consumi-

dores de la cultura mediatica.

Como ya se ha indicado en la “La justificacion tedrica de la seleccion filmogréafica” (p.
33), influida por estas corrientes comunicativas, a finales de los afos setenta, comen-
zaria a hablarse de un concepto que transformaria de forma decisiva el antiguo esquema
lineal de la de la comunicacién, el concepto de EMIREC (J. Cloutier, 1977)%. La co-

municacion se conforma en base a un agente que es a la vez emisor y receptor y, por

Pero hay que recordar que el concepto de retroalimentacion también fue ampliamente
desarrollado por las premisas de Bateson (G. Bateson y J. Russell, 1951-1984, p. 179-181)
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tanto, el receptor no es un agente pasivo ante los estimulos 0 mensajes externos, sino
que participa de la interaccion de dos maneras: interpretando la informacion en base a
sus propias estructuras y procesos cognitivos que son de indole tanto racional como

emocional e induciendo los contenidos en base a su consumo.

La aparicién de la television a la carta e Internet vinieron a convertir las teorias sobre el
Emirec en una aplastante evidencia y, de esta manera, la tecnologia, que junto a la cien-
cia fue considerada principal bastion del desencanto moderno, ha modificado la forma

de socializarnos y ha resultado clave en el reencantamiento actual.

Esta afectacion esta relacionada con la sustitucion de la cultura intensiva y hermética
propia del libro por el nuevo tipo de cultura extensiva creada a partir de Internet. De
hecho, el sociélogo Manuel Castells se refirio a esta cuestion sustituyendo la famosa
expresion “Galaxia Gutenberg” de McLuhan, referida a una sociedad y cultura impresas,
por la de “Galaxia Internet” (Castells, 2003), relativa a la nueva era digital. El caracter
abierto e interactivo de Internet incide en el aumento de la democratizacion cultural y
también de la creatividad cotidiana, lo que M. Maffesoli llama el paso de la demostra-

cién a la mostracién (2009, p. 118) y a “la pasion por crear” (2009, p. 141).

Una situacion paralela que tuvo lugar en los afios treinta fue sefialada por el pensador
aleman Walter Benjamin que observd que la extension de la prensa provoco que un

ndmero creciente de lectores se convirtieran en escritores:

Durante siglos, en la literatura las cosas se daban de tal manera, que un
reducido nimero de escritores se encontraba frente a un niumero de lec-
tores muchos miles de veces mayor. Pero a finales del siglo pasado se
presentd un cambio. La expansion creciente de la prensa puso a disposi-
cién de los lectores drganos locales siempre nuevos de expresion politi-
ca, religiosa, cientifica y profesional. Fue asi que una parte creciente de
los lectores paso6 a contarse también -aunque fuera sélo ocasionalmente-

entre quienes escribian (W. Benjamin, 1973, p. 40).
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Este fendmeno fue relacionado entonces con el surgimiento de una relativa democrati-
zacion de la informacion y del arte que dio lugar al aumento de la autoria. Y, en la ac-
tualidad, la multiplicacion de la oferta informativa a través de las nuevas tecnologias
han potenciado aln mas esta situacion. A continuacion, se explica el proceso a través
del cual los nuevos medios de comunicacion social participan del reencantamiento ac-

tual.

4. 2. 1. De la saturacion informativa al auge subjetivo.

La aparicion en escena de las tecnologias de la comunicacién social no provocd un
cambio cultural instantaneo. Al contrario, en un primer momento, supuso una exclama-
cion de la propia Modernidad y los medios seguiran ignorando el papel del receptor en
la construccion del conocimiento que posee una condicion exclusivamente adquirida.
Por tanto, la realidad representada a través de los Mass Media, se concibe como toda la
realidad existente. Un nuevo dios, tecnolégico en esta ocasién, se alzaba en una socie-
dad de receptores ingenuos y maravillados de su poder. Comienza entonces un proceso
de encantamiento inconsciente equivalente al de otros monoteismos que se han erigido
en portadores de la verdad absoluta a la hora de conocer, pensar y estructurar el mundo,
ya sea desde la moral religiosa o desde la demostrabilidad cientifica.

Entonces, al principio, la participacion de los medios de comunicacion en el pensa-
miento uniformador de la Modernidad fue la de hacerla clamorosamente evidente. La
tecnologia de la comunicacion social naci6 intrinsecamente unida al concepto de masa,
despersonalizada y manipulable. La informacion mediada se llevaba a cabo de forma
exclusivamente unidireccional, controlada por la industria, que hizo del concepto de
objetividad el centro de sus practicas despéticas. En ello se justifican los primeros estu-
dios de comunicacion social que mostraron su preocupacion ante el desequilibrio im-
puesto por los nuevos medios de poder: una sociedad pasiva frente a un emisor omnipo-
tente cuyo mensaje unilateral tiene los efectos de una Aguja Hipodérmica®®, capaz de

inocular cualquier efecto en su paciente-receptor.

62 También llamada la Teoria de la Bala Mégica, es la aplicacién de las investigaciones de la

psicologia conductista al campo de la comunicacion estratégica en el periodo de entre guerras y
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El estado de reencantamiento propuesto en esta investigacion, sin embargo, no conse-
guiria materializarse hasta que se produce la ruptura del tradicional modelo comunica-
tivo y comienza a hablarse del concepto de Emirec que hemos sefialado anteriormente.
Es en un estado méas avanzado de la Sociedad de la Comunicacion, debido al desarrollo
de las tecnologias audiovisuales, primero, y la telematica después —cuando la informa-
cién mediada comienza su inflacion, diversificacion y confrontacion—, que la confusion
empieza a hacer mella en el receptor social. Es decir, cuando éste se percata de que la
representacion de la realidad, que es la nocion de conocimiento de la que dispone, pue-
de llegar a mostrarse claramente contradictoria (G. Durandin, 1995). Y es precisamente
gracias a ello, a que al receptor comienza a llegar informacion discordante, que éste
inicia el cuestionamiento del concepto de realidad, de lo que es o no verdad.

4. 2. 2. La desmitificacion del emisor.

Como dice Santos Zunzunegui (1989, p. 21) mas del 94% de la informacion que se
recibe en las sociedades contemporaneas se hace a través de la vista y el oido, y de éste
un 80% se recibe visualmente. Todo ello ha dado lugar a una Inflacién iconica o su-
perexistencia de imagenes, cuya densidad ha crecido en progresion geométrica en las

Gltimas décadas.

Desde Platén, la separacion entre el mundo sensible —conocido a través de los sentidos—
y el mundo de las ideas —solo alcanzable mediante la razon— ha dominado la cultura
occidental. Pero cuando la innovacion tecnoldgica consigue convertir la comunicacion
sensorial —hasta entonces Gnicamente abordable desde el &mbito subjetivo, interperso-
nal- en comunicacion social, objetivable, primero con la fotografia, posteriormente con
la produccion audiovisual y luego con la telematica, algo ocurre que rompe radicalmen-
te la dialéctica platdnica. El problema del conocimiento, reflexionado y sintetizado en
el mito de la caverna, comienza a ser otro diferente que el de la salida al exterior, o el

de la salida de lo subjetivo. En la civilizacion de la imagen, el exterior, el conocimien-

consistia en reducir el acto comunicativo a una relacion puramente mecénica de estimulo-
respuesta o causa-efecto. La perspectiva estd concentrada Unicamente en el anélisis del
mensaje, ya que el efecto del emisor en la comunicacion es unilateral y la respuesta del
receptor es estandar, por lo que el publico es concebido como una masa pasiva (M. Wolf,
1985).
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to, comienza a ser percibido como una selva de falsos reflejos fantasmagoricos cual
sombras proyectadas en la pared de la caverna platdnica. Una sociedad saturada de in-
formacion, “imagenes -como ha dicho Jean Baudrillard- donde no hay nada que ver”
(1991, p.22). El conocimiento comienza a adquirir cualidades caoticas que en lugar de
clarificar, y afadir luz, acaba confundiendo y engafiando tanto 0 mas como a aquel que
gueda sumido en el ensimismamiento de sus propias percepciones. Un exceso de in-
formaciones puede ser tan peligroso como una carencia (L. E. Alonso, 1998), y da lugar
a la proliferacion de una especie contemporanea de “ciego viviente” (S. Zunzunegui,
1989, p. 23).

Teorias cognitivas como la Agenda Setting han demostrado que todo proceso de per-
cepcion, de obtencion de conocimiento, conlleva un irreductible proceso de seleccion —
llevado a cabo por agentes externos a nosotros o bien por nosotros mismos— que
determina la informacion que finalmente procesamos (T. Sadaba, 2001)%. Los teé-
ricos de la Industria Cultural tienen en cuenta como el aparato industrial en que esta
inserta la cultura dirige y domina esta seleccion, y los Estudios Culturales compren-
den la importancia que tienen los aspectos antropoldgicos, socioldgicos o ideoldgi-
cos en la conformacién del significado que acabamos dandole a la realidad percibi-
da. El concepto de objetividad, por tanto, ha sido cuestionado profundamente desde
los &mbitos tedricos de la comunicacion y la psicologia, demostrando que la mirada
distanciada del Logos, entendido como razén, no ha conseguido acercarnos al cono-
cimiento tanto como esperaba la modernidad, y su ejército de seguidores decepcio-

nados actualmente languidece ante el caos que parece asolar nuestra cultura.

En una sociedad en la que el problema es la confusidn creada por la avalancha in-
formativa, la inflacion de la imagen, y lo que es mas importante, la latente infinitud
del mensaje incontrolado de la telematica, el receptor tradicional, modélico neurdti-
co, acostumbrado a jugar en base a unos limites siempre impuestos desde fuera, por
primera vez no encuentra un agente externo al que responsabilizar de su desconoci-

miento, consciente ahora de su parcialidad.

Teresa Sadaba sefiala la vinculacién entre las teorias del Framing y de la Agenda-setting en su
articulo “Origen, aplicacién y limites de la "teoria del encuadre” (2001, p. 143-175).
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La situacion del individuo perdido en la espesura de un bosque incontrolable, sin
camino ni guia al que acudir, nos remite al mismo lugar en que encall6 el hombre
moderno cientifico al desmitificar a sus dioses, es decir, al irracionalismo impuesto
por las religiones monoteistas, pero ahora el proceso se extiende al concepto de ver-
dad ontoldgica. EI conocimiento tampoco sirve para conocer, al menos no como ha
sido considerado hasta hoy. La sensacion de fragilidad y pusilanimidad del indivi-
duo expuesto ante esta situacion es mas transcendente de lo que creiamos y alcanza

también al ambito “sagrado” de lo objetivo.

4. 2. 3. Los medios de participacion social.

Cuando el receptor comienza a dudar de la realidad recibida a través de los medios de
comunicacion social, se producen dos reacciones sociales interrelacionadas entre si. Por
un lado, la mirada desencantada, escéptica y relativista respecto a la realidad mediada, a
la que se ha pretendido reducir la posmodernidad. Y por otro lado, su consecuencia
irreductible: la salida de ese estado inane a partir de la recuperacion de la subjetividad
como forma de conocimiento, que es la condicidn realmente caracteristica de los nue-
vos tiempos. Esta reaccion del espectador hacia la participacion creativa en la cultura es
lo que esta tesis doctoral define como reencantamiento. De esta manera, la confusién
del receptor ante la saturacion y el temido shock de A. Toffler (1970) han jugando un
papel indispensable en la desmitificacion de la objetividad que tiene como consecuen-
cia directa la potenciacion de lo subjetivo. Al poner en cuestiéon lo considerado “real”
por la industria cultural y deslegitimar también a las €élites de poder asociadas, la socie-
dad se empodera y convierte su duda “en la expresién de una creatividad especifica”
(Maffesoli, 2009, p. 168). Por encima del conocimiento instituido, se erigen las peque-
fias verdades nacidas de una “experiencia que privilegia un ponerse en camino” (lbid.,
p. 165), pasando de una actitud pasiva ante el conocimiento y la informacion adquirida,
a otra, de participacion. Sobre la forma en la que ha incrementado la participacion de
las audiencias en la cultura véase el apartado “El valor artistico de los indices de au-

diencia” (p. 33) desarrollado en esta tesis doctoral.
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4. 4. La metafisica de las nuevas tecnologias de la comunicacion.

Ademas del aumento de participacion en la cultura, las nuevas tecnologias de la comu-
nicacion también contribuyen de otra manera al reencantamiento social. EI modelo de
comunicacion telematica y la facilidad de acceso a la comunicacion social estan contri-
buyendo a una trascendencia de lo fisico y incluso de la propia técnica. Hace sélo vein-
te afos el proceso de publicacion mas simple no era factible sin el acontecer previo de
una larga secuencia de subprocedimientos industriales que reproducian inevitablemente
la lejania considerable entre la reflexion individual y su interaccién social, caracteristi-
ca de la cultura escrita (W. Ong, 1982)**

Una distancia comunicativa que ha dominado durante siglos y que alcanz6 su auge en
la Modernidad, evidenciada no sélo en la dindmica propia de la técnica comunicativa
empleada, sino también en los propios mensajes e ideas, en todos y cada uno de sus
productos. Contar con el beneplacito de una entidad editorial, los mayores 0 menores
riesgos empresariales, la inversién en recursos humanos y tecnoldgicos, la gestion de
autorizaciones y derechos, el espacio y control de almacenamiento de la produccién vy,
sobre todo, el tiempo, hasta el punto que la obra publicada impresa de forma tradicional
asume un desfase por defecto respecto al pensamiento -al dia- del autor, cuanto menos,
de meses o0 afios. En la actualidad es posible que ese desfase, la distancia entre el acto
creativo y su manifestacion publica, desaparezca por completo. El autor ha alcanzado la
capacidad de poder pensar y publicar a la vez. Es lo mas cerca que hemos estado de la
transmision del pensamiento puro (M. Mcluhan, 1964; D. de Kerckhove, 1999; J. P.
Barlow, 1994; N. Negroponte, 1995). Pero no se trata solo de eso. La facilidad de acce-
so y la manipulabilidad de textos posibilita mas que nunca la autoria. La correccion
automatica de los programas informaticos de texto y autoedicion permite escribir sin
dominar el idioma, el idioma que sea. La edicion de producciones audiovisuales no

requiere pasar irreductiblemente por el ojo de aguja de la industria cultural. Ni la com-

64 En Oralidad y Escritura. Tecnologias de la palabra (1982) W. Ong realiza un anélisis

profundo sobre la capacidad de los medios y las tecnologias que las distintas sociedades han
utilizado para comunicarse y para determinar nuestra socializacién. Uno de sus hallazgos mas
interesantes, y que suscriben el proceso de reencantamiento de esta investigacion, es el
concepto de "oralidad secundaria” derivada de la introduccién de los medios electrénicos en las
sociedades que ya han pasado por la cultura escrita, que posee puntos en comun, pero a la vez
diferentes respecto a la "oralidad primaria" de las sociedades no alfabetizadas.
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posicién musical se resiste al cambio, y un software es capaz de poner notas y sonidos
de los mas sofisticados instrumentos a la melodia de una voz, sin necesidad de contro-

lar el lenguaje musical, ni tan siquiera de conocerlo.

Culturalmente hablando, lo mas significativo que esta ocurriendo en la actualidad es
lo que los que los apocalipticos®® (U. Eco, 1968) se empefiaron en no creer, que el
desarrollo tecnoldgico consiga que el conocimiento se encuentre mas cerca que nunca
de la idea y maés liberado e independiente de la forma, los formatos, las técnicas, los
métodos y/o protocolos que obstaculizan la comunicacion. Tecnologia al servicio de
la idea, de la evitacion de todo proceso que obstaculice la expresién humana, hasta
llegar a permitir la representacion instantdnea del pensamiento, garantia clave de la
libertad de expresion y el desarrollo cultural. Tecnologia enfocada al uso cada vez
menor de “tecnologia”, técnicas, instrumentos, cddigos y formulismos cuya destreza o
conocimiento es necesario adquirir para comunicar un mensaje. Tecnologia como
instrumento, no como fin, al fin. En este aspecto, tenemos que reconocer, con De
Kerckhove, que McLuhan se anticipé a la realidad virtual unas tres décadas antes de
que la idea fuera siquiera considerada: "McLuhan no necesitd ver un sistema para
saber que el proposito de la informatizacion era convertir el hardware en software,
que el pensamiento tomara las riendas del poder fisico” (D. Kerckhove, 1999, citado
por J. Lozano, 2001, parr. 37).

También M. Maffesoli sefiala que los nuevos medios interactivos de comunicacion
han contribuido a la nueva mistica social “en la medida en que éstas unen en espiritu
individuos que pueden estar alejados en el tiempo”, y habla de “una centralidad sub-

terrdnea que anuncia el reencantamiento de un homo estheticus para el cual lo invisi-

6 Término utilizado por Umberto Eco en Apocalipticos e Integrados (1968) para referirse a

aquellos que entienden la cultura como “un hecho aristocratico, cultivo celoso, asiduo y
solitario de una interioridad refinada que se opone a la vulgaridad de la muchedumbre
(Heréclito: ‘¢Por qué queréis arrastrarme a todas partes, oh ignorantes? Yo no he escrito para
vosotros, sino para quien pueda comprenderme. Para mi, uno vale por cien mil, y nada la
multitud’), la mera idea de una cultura compartida por todos, producida de modo que se adapte
a todos, y elaborada a medida de todos, es un contrasentido monstruoso. La cultura de masas es
la anticultura. Y puesto que ésta nace en el momento en que la presencia de las masas en la
vida social se convierte en el fendmeno més evidente de un contexto histérico, la ‘cultura de
masas’ no es signo de una aberracion transitoria y limitada, sino que llega a constituir el signo
de una caida irrecuperable ante la cual el hombre de cultura (Gltimo superviviente de la
prehistoria, destinado a la extincién) no puede mas que expresarse en términos de Apocalipsis"
(p. 1-2).
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ble (bajo todas sus formas) tiene una fuerza especifica” (Maffesoli, 2009, p. 107 y
108).

En los mismos términos se manifiesta J. Martin-Barbero cuando habla del ascenso de
la iglesia electronica en América y concibe a los medios de comunicacién no como un
puro fendmeno comercial, ni de manipulacién ideoldgica, sino como una manifesta-
cién antropoldgica y cultural a través de la cual la gente, mucha gente y cada vez mas,
vive la constitucién del sentido de su vida (J. Martin- Barbero, 1995). La compren-
sién del mundo, del arte, la comprension del sentido de la muerte, de la enfermedad,
de la juventud, de la belleza, de la felicidad, del dolor, etc. De esta manera, piensa
Martin- Barbero, los medios de comunicacion poseen una funcién como reencantado-
res del mundo, y como forma de devolver la magia a la experiencia cotidiana de la

gente.

El experto en cultura y medios de comunicacion, recuerda lo que significo la apari-
cion del cine, la magia del cine, el starsystem, el surgimiento del universo de las es-
trellas del cine como gran mediacion del reencantamiento de la vida cotidiana. Y,
junto a ello, lo que significa, para la inmensa mayoria de la gente, experimentar unos
Juegos Olimpicos, un gran concierto de rock o un conflicto bélico que tiene lugar en

la otra punta del mundo.

Para la mayoria de la gente, salvar la distancia y el tiempo constituye un fenémeno
misterioso, magico, excitante y reencantador, dice Martin -Barbero. Y, de esta mane-
ra, los medios ha conllevado la eliminacion también de la brecha entre lo sagrado y lo

profano. Aquella separacionn que, durante mucho tiempo, las religiones mantuvieron:

Los medios han desplazado, han desarticulado la separacion y han metido ma-
gia donde antes no habia sino profanidad, y han metido profanidad donde an-
tes no habia sino magia. Han desarticulado el universo de la separacion, de las
dicotomias, para arrojarnos a un mundo en el cual sin duda alguna lo ante-
riormente sagrado ha sufrido una trivializacion muy fuerte, pero a su vez lo
sagrado esta llegando a penetrar en cualquiera de las esferas de la vida coti-
diana y de forma diferente. (Marin- Barbero, 1995, p. 7).
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4. 5. Las capacidades emocionales de lo audiovisual.

Ademas del auge creativo y espiritual que comporta el uso social de las nuevas tecno-
logias de la comunicacién, una gran cantidad de teéricos han incidido en la capacidad
de los me-dios audiovisuales para el desarrollo de la afectividad, aspecto que algunos

revindican que sea valorado e integrado en ambitos como el educativo.

El primero en avanzar la idea de que la nueva era audiovisual potenciaba las capacida-
des emocionales asociadas al hemisferio derecho fue Marshall Mcluhan (1964; P. Ba-
bin y M. Mcluhan, 1980), si bien en su dia resulté poco comprendido por los academi-
cistas mas rigurosos (J. Lozano, 2001)®®. En la actualidad y tras varias décadas de de-
mostraciones neuroldgicas sobre la lateralidad del pensamiento, ya no puede resultar
extravagante su famosa respuesta al dandi del Ilamado nuevo periodismo americano,
Tom Wolf, cuando éste le pregunt6 por qué era tan dificil seguir sus razonamientos, a
lo que McLuhan contesto sin pestafiear: "Sencillo. Soy un hemisferio derecho que habla
a hemisferios izquierdos" (J. Lozano, 2001) . En verdad, décadas antes de que la revo-
lucion cibernética se hiciera patente, el autor canadiense tuvo la osadia de atribuir a la
futura realidad comunicativa el desarrollo de un proceso de pensamiento distinto, au-
diovisual, emocional, que se encontraba diferenciado y a la vez relacionado con el
mensaje de la oralidad primaria, no verbal, que su amigo Walter Ong describi6 en Ora-
lidad y Escritura (1982)°".

A parte de las propuestas de Ong y McLuhan, hasta ahora la Teoria de la Comunica-
cion Social ha tratado la influencia de los medios de comunicacion sobre los procesos
emocionales casi exclusivamente desde el ambito educativo y ha situado en primera

posicidn del debate tedrico sobre los nuevos medios, sus capacidades cognitivas aso-

66 Jorge Lozano recuerda, en “;Quien teme a Marshall McLuhan?” (2001), la critica a la falta de

rigurosidad de Mcluhan que realiza Umberto Eco en “Cogito Interruptus”.

En su exhaustivo estudio, W. Ong dice, identificAndose con E. A. Havelock, que “para una
cultura oral, aprender o saber significa lograr una identificacion comunitaria, empética y
estrecha con lo sabido” (Havelock, 1963, pp. 145-146). La escritura, para Ong, “separa al que
sabe de lo sabido y asi establece las condiciones para la “objetividad” en el sentido de una
disociacién o alejamiento personales” (W. Ong, 1982-1987, p.51). Recuérdese también la
influencia que, en su obra, el padre Ong reconocié haber recibido de McLuhan, como por
ejemplo, la distincién sobre la "oralidad primaria" de las sociedades sin alfabetizacion y
"oralidad secundaria” derivada de la introduccion de los medios electrénicos en las sociedades
alfabetizadas (J. Lozano, 2001).

67
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ciadas y, de ahi, su contribucion al desarrollo cultural. En esta direcciéon apuntan los
textos de P. Babin y M. F. Kouloumdjian (1983, p. 34-37) que proponen el funciona-
miento de la Comunicacion Social en estéreo en el que participan los procesos de los
dos hemisferios cerebrales, en lugar del absurdo funcionamiento en mono, segun ellos
dominante mientras no se integre la comunicacion audiovisual y las nuevas tecnologias
en la escuela. Para el padre Babin, lo audiovisual nace con vocacién de servir a esa
educacion en estéreo: asume lo mejor de los medios de masas (conectando con la sensi-
bilidad del hombre de hoy) y lo mejor de la cultura del libro (su caracter personaliza-
dor) y, ademas, hace frente a los excesos de cada uno de ellos. El producto audiovisual,
por tanto, facilita la coherencia entre la sensibilidad del alumno, la especificidad del

medio y la evolucion del sistema social.

Son conclusiones muy parecidas a las del linguista Raffaele Simone, para quien la cul-
tura actual ha entrado en una “tercera fase” dominada por los nuevos medios de comu-
nicacion (el teléfono mavil, Internet, la television y el cine) que integran el lenguaje
auditivo y visual con el lenguaje verbal (escrito y hablado) caracteristicos de la primera
y segunda fase. Para Simone, la nueva forma de expresion audiovisual desarrolla un
tipo de inteligencia secuencial distinta a la propia de la cultura escrita (R. Simone, 89-
90)°%,

Un discurso similar a los anteriores es el mantenido por el tedrico en Comunicacién
Audiovisual y Educacion, Joan Ferrés i Prats, cuando advierte de las competencias
emocionales asociadas a los medios de comunicacion social. Ferrés desmonta algunos
mitos fuertemente asentados en el sistema de valores de la sociedad occidental —el de la
libertad humana, el de la racionalidad, el de la conciencia y el de la percepcion objeti-

va— Yy analiza los mecanismos a través de los cuales la television condiciona desde la

68 Raffaele Simone distingue los distintos procesos que participan segun el medio tecnoldgico

usado sea el texto escrito o el audiovisual:

- Inteligencia secuencial. Se aplica a la lectura (del texto que se lee) y la escritura. Opera en la
sucesion de estimulos, los coloca en linea, analizdndolos y articulandolos. Procede de pasos
consecutivos, uno detras de otro, linealmente. Establece jerarquias y niveles de importancia.

- Inteligencia simultanea. Se aplica a la lectura audiovisual (del texto que se mira, Simone lo
denomina vision). Opera sobre datos simultaneos como los estimulos visuales, que se presentan
en un gran numero al mismo tiempo, y entre los cuales es dificil establecer un orden, una
sucesion y una jerarquia, en consecuencia ignora el tiempo (2001, 89-90)
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emotividad (J. Ferrés, 1996). Pero, especialmente, el tedrico catalan, en la misma forma
que antes menciondbamos a Babin, reivindica el mensaje audiovisual en cuanto que,
desde un punto de vista pedagdgico, facilita la conexion entre el cerebro emotivo y el
cerebro pensante, entre el hemisferio derecho y el izquierdo, entre el aula y la vida co-
tidiana, entre la motivacién y la cognicion (J. Ferrés, 2000, p.167).

Todas estas nuevas aportaciones del ambito neuro-psicolégico han acabado alentando
cambios necesarios en las lineas de trabajo en materia de Comunicacion Social. Han
desplazado el acento puesto en los efectos que los medios pueden tener sobre el recep-
tor —es decir, la conocida perspectiva determinista de la Industria Cultural (Th. Adorno,
1969, p. 2015-230)- hacia otro enfoque de estudio hasta ahora poco visitado: el de
cémo el pablico usa y consume los medios, precisamente del que parte el presente tra-
bajo. Y al hacerlo, la Teoria de la Comunicacion Social, empieza a tener en cuenta la
importante participacion de los procesos cognitivos del receptor en el acto comunicati-

VO, que han sido ignorados hasta ahora por las lineas mecanicistas.
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CAPITULO 5. EL MITO REENCONTRADO.

En los Gltimos afios, los filosofos de la denominada "posmodernidad™ han vuelto sobre
el mito, interés que surge paralelamente a la desconfianza hacia el conocimiento cientifi-
coy a la posibilidad de llegar a una "verdad objetiva", que se encuentra fuertemente cues-
tionada (J. Canavessi, 2002). Uno de los acercamientos méas explicitos al proceso de re-
encantamiento en la forma en que es abordado en esta tesis viene de la mano de Gianinni
Vattimo y su nocién remozada del mito (1989 y 1991), incapaz de ser contenida en el
marco del desencanto moderno teorizado por Weber. G. Vattimo critica que, en el

mundo actual, se entienda el mito

... como contrapuesto al pensamiento cientifico, [pues] el mito no es un pen-
samiento demostrativo, analitico, etc., sino narrativo, fantastico, complicante de
las emociones, y globalmente, con poca o ninguna pretension de objetividad;
tiene que ver con la religion o el arte, con el rito y la magia, mientras que la
ciencia nace, justamente al contrario, como desmitificacion, como ‘desencanto
del mundo’. (1989, p. 112y 113).

Porque esta concepcidn del mito enfrentado a la ciencia sigue respondiendo a la inercia
historicista propia de la Modernidad que consiguid establecer un sistema de ideas en el
cual la razén desmitificé al mito como forma de conocimiento. El lugar del mito quedd
marginado como forma de una etapa superada. Sin embargo, el propio proceso moder-
no ha desembocado en una explosién que invalida el discurso histdrico evolucionista y
pretendidamente universal. Porque lo que retorna no es la idea de mito separado del
conocimiento racional, sino la de que todo puede se considerado como mito. La nueva
realidad comunicativa florecida en la revolucion de los medios tecnolégicos ha llevado
a que “La desmitificacion ha sido reconocida tambien ella como un mito" (1989, p.
127). Asi, G. Vattimo afirma que el proceso de desmitificacion no ha sido otra cosa que
un mito de la modernidad. Su postura sobre “el mito reencontrado” no significa restau-
rar los derechos del mito, sino tomar conciencia de que la razon, el progreso y la cien-
cia no son otra cosa que mitos. Como decia, casi un siglo antes que él, Rosa de Luxem-
burgo enfrentandose a los postulados de Weber, “la razon no existe” (A. A. Tejada,
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2001, p. 164)*°. Vattimo sefiala que no hay ruptura sino continuidad, como igualmente
sostuvieron Adorno y Horheimer (1944), al desarrollar los puntos principales del pen-

samiento ilustrado o moderno’®.

En concreto, sobre la relacién de continuidad entre de la idea de progreso moderna y la
doctrina judeocristiana, hablaria Karl Léwith, en El sentido de la historia (1949), donde
analiza histéricamente la idea de progreso como concepto central de la Modernidad.
Para Lowith, la forma de entender la Historia como un progreso inevitable mantenida
por C. Marx, G. W. F. Hegel o A. Comte, entre otros, responde en realidad a la secula-
rizacion de la salvacion esperanzadora contenida en la doctrina judeocristiana. La idea
de progreso seria, pues, judeocristiana en su origen, pero pagana (en el sentido de no

judeocristiana) en su forma.

Pero, sigue sefialando Vattimo, hay un cambio fundamental: ya no estamos en el mito
como antes, sino marcados por esta experiencia. Y por eso, como Nietzsche mucho
antes afirmé en La Gaya Ciencia, al hombre de hoy le compete continuar sofiando sa-
biendo que suefia (1882).

Pensadores nietzschianos como G. Deleuze o M. Foucault, dedicados a profundizar en
la peculiar dinamica postmoderna, vienen a reforzar la inexistencia de una oposicion
entre el conocimiento cientifico y el mitico. Acerca de la cualidad ficticia de la ciencia

Deleuze comento:

69 Sobre la figura de Rosa de Luxemburgo, apenas tratada por los tedricos marxistas, el texto de

Aurelio A. Tejada comenta que “resulta demasiado coherente como revolucionaria para ser
vindicada por la marxologia y demasiado hereje para ser vindicada por el marxismo que se
oficializ6 (o sea, el estalinismo y sus derivados)”. Pero la importancia de su aportacién radica
en sefialar “lo que acabaria por demostrarse: que socialismo sin democracia es imposible” (A.
Tejada, 2001, p. 164).

T. W. Adorno y M. Horkheimer, junto con Herbert Marcuse, y de manera indirecta Walter
Benjamin y Enrich Fromm, son los principales animadores de la Escuela de Frankfurt. Tras el
ascenso del nazismo al poder en 1933, Adorno y Horkheimer se exilian en Estados Unidos.
Hallan refugio y camaraderia intelectual en la Universidad de Columbia. En 1944, en
California, comparten un fecundo didlogo filoséfico que da como resultado La dialéctica de la
ilustracion. En esta obra se sostiene la tesis principal segln la cual la ilustracion no es la
ruptura del mito sino su continuidad. El mito implicaba una estructura normativa permanente,
sin cambio ni fisuras, que exige a la vez una préctica de la repeticion. Lo mismo ocurre con el
paradigma ilustrado sustentado en la raz6n instrumental, el pensar cartesiano y la I6gica formal.
La cosmovision ilustrada es también un arquetipo de alcance universal, una Gnica intuicion de
la verdad que demanda permanencia inalterable y repeticion (M. Horkheimer, y Th. Adorno,
Dialéctica de la llustracion, 1944).

70
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la ciencia no es menos creatriz. Yo no veo realmente oposicién entre las cien-
cias, las artes y todo. Si le pregunto a un sabio cientifico: ¢qué es lo que hace?
También él inventa, no descubre, el descubrimiento no existe, pero no es por él
gue podamos definir un actualidad cientifica como tal. Un cientifico, invento,

cre6 tanto como un artista. (1987, parr. 6).

Para Deleuze, en el transcurso de la filosofia de Occidente y desde la metafisica plato-
nica, una misma imagen viene dominando el discurso y el pensamiento: la imagen
dogmatica del pensamiento. Esta responde a un dogma que es la idea de lo verdadero
como fundamento. Remite siempre a la verdad como a una falta, como a una idea abs-
tracta e invariable que actia como meta hacia la cual el pensamiento se dirige. El pen-
samiento postula un afuera, una realidad independiente de si en la que supuestamente
reside lo verdadero, pero al mismo tiempo se concibe a si mismo con la capacidad natu-
ral para alcanzarlo, lo cual no constituye sino una paradoja (G.Deleuze, 1968, p. 205).
Igualmente Foucault critica el proyecto de las ciencias humanas modernas demostrando
que sus demandas de objetividad son imposibles en un dominio en el cual la verdad en
si misma constituye una construccion divagadora. Lo que se acepta como verdad, como
evidencia, son nociones construidas en cierto momento de la Historia y cuya pretendida
evidencia puede ser criticada y destruida. Por ello, para é€l, la tarea del intelectual esta
dirigida a cambiar el espiritu de la gente, a crear interrogantes sobre lo fijado como

cierto.

No en vano, su obra y, en general, las grandes lineas del pensamiento continental, tales
como la Deconstruccion, el Postestructuralismo, el pensamiento de la otredad, la Pos-
modernidad y el Existencialismo se encuentran influidas en la fenomenologia husserli-
niana y entieden el objetivismo como una ilusion. Por ello, la defensa del pensamiento
sensible mantenida por estos dos grandes fildsofos contemporaneos hace que dediquen
gran parte de su labor al analisis de la produccion artistica (M. Foucault, 1968, 1971 y
1973; G. Deleuze, 1968 y 1981).

Siguiendo con Vattimo, el autor sefiala la continuidad del devenir histérico. No hay
rupturas sino cambios y transformaciones. El suefio sigue, en un momento la moderni-

dad crey0 haber despertado, pero ahora se percata de que sofié que despertaba:
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La presencia del mito en nuestra cultura actual no dibuja un movimiento de alter-
nativa o de oposicion a la modernidad, sino que es, por el contrario, su término
consecuente, su punto de llegada, al menos por ahora. EI momento de la desmiti-
ficacion de la desmitificacion, por eso se puede considerar como el momento en
que justa y propiamente se pasa de lo moderno a lo posmoderno. (G. Vattimo,
1989, p. 131)

Ese cambio a lo posmoderno conlleva renunciar a las certidumbres que la razon preten-
di6 ofrecer como alternativa al mito. La idea de una verdad consistente, asible, rotunda

e indubitable se ha revelado como una quimera:

Tras las desmitificacion radical, la experiencia de la verdad no puede ser ya
simplemente tal como era antes: ya no hay evidencia apodictica, aquella en la
que los pensadores de la época de la metafisica buscaban el fundamentum abso-
lutum et inconcussum. El sujeto posmoderno, si busca en su interior alguna cer-
teza primera, no encuentra la seguridad del cogito cartesiano sino las intermi-
tencias del corazon proustiano, los relatos de los media, las mitologias eviden-

ciadas por el psicoanalisis. (\Vattimo, 1989, p. 132).

Y entonces, indica Vattimo, el retorno al mito del mundo posmoderno no es su renaci-
miento como saber no contaminado por la razon y la modernidad. El retorno al mito
supera la oposicion entre racionalismo e irracionalismo e incluye la experiencia de la

modernidad, en lugar de oponerse a ella.
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CAPITULO 6. EL REGRESO DE LA NARRACION.

Walter Benjamin alerto, en el 36, que la narracidn se aproximaba a su fin (1936, p.12).
La novela, onanista, y la fria informacion, nacidas en el desencantador racionalismo
industrial, se erigieron en la presuncion de objetivizar y mecanizar lo humano, y ame-
nazaron acabar con el mito. EI mensaje nacido del intercambio de experiencias, de la
comunidad, dejé de tener cabida a medida que se iniciaba el proceso globalista de una
sociedad de individuos productivos, aislados y sin dios. La prisa del progreso acababa
con la memoria y el interesado céalculo empresarial aniquilaba la realidad subjetiva y
emocional. “La cotizacién de la experiencia ha caido [en un mundo en el que lo huma-
no quedd] “minusculo y quebradizo” (1936, p. 112), cosificado entre guerras, depresion

econdmica, poderes facticos, y medios tecnoldgicos.

Estas caracteristicas de la aparecida sociedad de masas se mostraron también en un
mensaje unidireccional que ya no nace de abajo sino de arriba y que no sirve al que
escucha sino para cohibirlo. Un mensaje segregacionista, efimero, sesgado, frio y huér-
fano de pasado y emocion, meramente eficaz como instrumento de dominio del capita-

lismo burgués.

En un proceso, como describi6é también M. McLuhan, que ya se habia iniciado desde la
aparicion de la imprenta, la dependencia del libro y los primeros coletazos de los me-
dios de masas, con la prensa informativa, impusieron este modelo comunicativo de la

Modernidad que parecié acabar con la narracion.

A partir de un determinado momento que Morris Berman marca a finales del siglo XVI,
las conexiones, los enlaces, que hasta entonces habian vehiculado el conocimiento, de-

jaron de funcionar. Y este hecho es el que

...delimita tan radicalmente el mundo medieval del mundo moderno; y en nin-
guna parte esta esto tan claramente ejemplificado como en la obra épica de Cer-
vantes, Don Quijote. (...) Su viaje es una basqueda de semejanzas en una socie-
dad que ha llegado a dudar de su significancia. Por lo tanto esa sociedad lo juz-
ga loco, “quijotesco”. (...) La divisién de los psiquico y lo material, mente y
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cuerpo, lo simbdlico y lo literal, finalmente, ha ocurrido. (M. Berman, 1987, p.
75y 76)

Shakespeare, dice Berman, “captd el cambio en la definicion de la realidad en su céle-
bre frase ‘Todos los habitos no hacen monjes’” (lbid., p. 76), con la que expresaba que

las asociaciones de antafio ya no resultaban validas ni los conjuros efectivos.

Sin embargo, este des-religare moderno tan solo lo parecid y, como diria Borges, re-
sultaria también una ficcion, una desmedida ficcion racional. A la desmitificacion de lo
sagrado ha sobrevenido la de la razén y el artificio. Si antes se crey6 que Dios era todo,
posteriormente se profeso, de la misma forma absoluta, que sélo existia lo que podemos
demostrar con nuestros limitados sentidos. Y, finalmente, hoy quiza por primera vez
nos encontramos en un momento de mayor conciencia y humildad en el que estamos en

disposicion de admitir la ficcion, su relatividad, pero también su imperioso valor.

Los medios de comunicacion, inicialmente instrumentos de las élites de poder, han ini-
ciado un proceso de rendicion al receptor obligados por las propias leyes del consumo y
del liberalismo ante una competencia de la oferta cada vez mayor. Y el mensaje ha vi-
rado también en este proceso ¢No son las audiencias también los “narradores andni-
mos” de Benjamin (1936, p. 112)? ¢No es la de ahora también una forma de participa-

cion (indirecta) que conforma el mensaje como la de las narraciones tradicionales?

Lo humano se recupera y la narracion de su mano. Y no sélo se recupera, a partir de la
segunda mitad del siglo pasado, algo comenz6 a resurgir de las cenizas de la narrativa
muerta. Algo que la aguda puntualizacion de W. Benjamin no podia entonces esperar,
pero algo también idéntico en esencia. La metafora, el icono, ha sido desencriptada de
mano de los medios audiovisuales y reina en el ambito de la comunicacién como nunca
antes lo hizo. La narracion parece haber encontrado su medio natural y lo hace apadri-

nada por el consumismo y la tecnologia, para susto de Benjamin, si levantara la cabeza.

Es la narracidn, sin presuntuosos corsés objetivos, en contraposicion a la novela y la
noticia, la que se desmelena a sus anchas en el panorama cinematografico, literario, y
publicitario de nuestra sociedad. Relatos de héroes (que se decian desaparecidos) narra-
dos desde la experiencia “la suya propia, o la transmitida” (Benjamin, 1936, p. 115) y
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“no en pequefia medida la ajena” (Ibid. p. 134); narraciones que recuperan la memoria
y rememoran “la totalidad” del camino andado, de acciones y acontecimientos, de una
busqueda, de una meta, de una lucha y su proceso; relatos sobre verdades (que se de-
cian desaparecidas) y, por encima de todo, una ficcidén que gira en torno a la propuesta
de recuperar o defender aquello que une y no lo que separa al autor- espectador del re-

sto del mundo: la comunidad humana.

La narracion regresa, como se ha dicho, pero no de igual manera. El reencantamiento
posmoderno, tras haber comido del arbol de la ciencia, ya es incapaz de involucionar
hacia la ingenuidad pristina sin sufrir el dolor y la insatisfaccion de lo sucedaneo (Z.
Bauman, 2003). El receptor de hoy, y asi lo demuestran las narraciones que consume,
no se consuela con el confortable reflejo que lo trasporta a la comunidad o creencia
premoderna limitadora del conocimiento y las libertades alcanzadas. No conforta la
doncella adormecida en espera del héroe del cuento tradicional y tampoco, como vere-
mos en los resultados del analisis filmico, el “prototipo rousseauniano consumista, que
vuelve a encontrarse con la naturaleza virgen, pero en una roulotte e instalado en Villa
Borghese”, como dice Umberto Eco al recordar a Tarzan en El superhombre de masas
(1995, p. 115).

Asi, el relativismo adquirido por el conocimiento al que creimos habia llegado la pos-
modernidad, s6lo es el principio del camino (Z. Bauman, 2003, p. 160). El espectador
vuelve a requerir la utopia, la verdad, la narracion “esperanzada y esperanzadora” (F.
Sabater, 1986, p. 33), pero sin dejar de ser consciente de ello. El lugar hacia el que se
dirige la postmodernidad le permite volverse a mirar desde arriba lo andado y dotarlo
de significancia, recuperando la capacidad del vinculo. El publico de hoy gira su mira-
da hacia la més pristina de las comunidades: la comunidad humana’. Y abducido en

esta ficcion holistica, nunca ha sido menos ingenuo, mas realista y consciente.

" La propuesta de Bauman a la indeterminacién existente en nuestra sociedad y frente a otras

alternativas como “la ideologia de las ideologias” o la practica de la desviculacién es “asumir
que la busqueda intensa de una s6la humanidad comln y la praxis que se sigue de semejante
asuncion en ningun otro momento ha sido tan imperativa y urgente como es ahora” (2003,
p.165) .
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INTRODUCCION

El cine contemporaneo por el que respira el imaginario colectivo de nuestros tiempos
ha vuelto su mirada hacia lo sagrado o mégico, pero de una manera diferente de la en-
tendida hasta ahora. Se trata de una religiosidad concebida de manera “asilvestrada”,
cotidiana o desinstitucionalizada de los monoteismos, como dice M. Maffesoli (2007),
gue no constituye -y aqui nos desmarcamos del socidlogo francés— una vuelta a la pre-
modernidad. Las peliculas mas vistas de los Gltimos tiempos se obstinan en mostrar una
suerte de conciliacién entre ese “animismo pagano” en que consistia lo magico premo-
derno (Maffesoli, 2007, p.153) y sus opuestos: aquellos rasgos mas caracteristicos de la
modernidad, a saber, el control de la l6gica racionalista, el aislamiento narcisista de la

masa en el mecano del capital, la supremacia de la ciencia y la tecnologia.

En qué consiste esta nueva creacién es a lo que vamos a dedicar las siguientes paginas
de nuestro analisis. A continuacion, se ofrece un repaso evolutivo del cine desde su
origen hasta su inicio reencanta’ en la década de los 90; posteriormente, se definira el
concepto de sacro en base a lo emanado de las narraciones de mayor alcance y se ejem-
plificara en el apartado “Los renaceres en el cine postmoderno” (p. 128); seguidamente,
se llevara a cabo una comparacién del tratamiento de lo sagrado en el cine moderno; y
en los capitulos sucesivos, se dara cuenta de los distintos argumentos que caracterizan
la naturaleza reencantada del cine actual: a saber, la ficcion como nueva religiosidad, su
dimension cientifico-tecnoldgica, la integracion de lo otro-opuesto en el tratamiento del
villano y, finalmente, el héroe vulnerable. Todos los motivos iran explicandose a través
de ejemplos y también de forma comparada con el cine anterior a la década de los no-

venta.

2 Se ha establecido esta nomenclatura, como forma de sintetizar de manera descriptiva a aquellas

peliculas de maxima audiencia, contenidas en los listados de muestra, que desde la década de
los 90 hasta hoy ejemplifican el Reencantamiento cultural. Para evitar su obligada repeticién en
este estudio, se recurre también a las siglas dd.90s (posterior a los 90) con el mismo fin y a sus
opuestas, a.d.90s, para designar al cine moderno anterior al reencantamiento.
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1. El cine, del truco a la magia.

“Lo extraordinario no tiene cabida ni en la ciencia ni en la industria.
Quiza usted tenga mas suerte en su campo donde a la gente le gusta que
la desconcierten”.

—Nikola Tesla a Angier en The Prestige (C. Nolan, 2006, 1:23:34”)—

1. 1. El origen cientifico del cine.

A veces olvidamos que el cine nacio cientifico, de la mano de los hermanos Lumiere que,
a finales del s. XIX, patentaron el cinematografo con el objetivo de reproducir la realidad
lo mas fielmente posible, cual método cartesiano; cual modelo 0 muestra que, sin respon-

der a la inapresable y dindmica totalidad, se constituye en representativo de ésta.

Aguel invento tecnoldgico conseguiria hacer creer al publico que las primeras imagenes
en movimento, proyectadas en el desaparecido Grand Café du Boulevard des Capucci-
nes, eran reales y que La llegada del tren (L. y A. Lumiére, 1895) estaba realmente
teniendo lugar en la misma sala de cine y serian arrollarlos en sus asientos. Algo que no
era cierto. Por ello, aquella cualidad de aparentar la realidad, de intentar mimetizarla
cientificamente, atrapé la atencién del mundo del ilusionismo cuando el mago Meliés lo
comenzo a utilizar para sus representaciones. Es decir, que el cine ha cuestionado y
superado, desde su mismo origen, la divisién entre el pensamiento cientifico y el apa-
rente o imaginado, desarrollandose a partir de lo que tenian en comun: la ficcién como

método de conocimiento.

1.2. Laerade los trucos o la infancia del cine.

Esta cuestion, sin embargo, ha experimentado una evolucion desque que produjera en el
publico aquellas impactantes reacciones que ahora nos resultan entrafiables. Una evolu-
cién que no sblo ha afectado a los espectadores, que ahora poseen una madurez media-
tica desarrollada durante méas de un siglo. Como hijo de la modernidad, durante la ma-
yor parte de su historia, la ficcién cinematografica ha tenido como objetivo primordial
esforzarse en aparentar que sus historias son reales. Asi, Lauro Zavala explica que en el

cine clasico “La composicion de las imagenes cumple una funcién representacional, es
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decir, es consecuencia del supuesto de que la narracion es la representacion de una rea-
lidad pre-existente, y que esta representacion es fiel a la naturaleza de esa realidad"
(2005, pérr. 18). A finales de la década de los 70, peliculas como Encuentros en la 3?
fase (S. Spielberg, 1977) o La guerra de las galaxias (G. Lucas, 1977) sefialarian la
crisis de esta funcion representacional, pero seguirian manteniendo la diferenciacion
moderna entre ficcion y realidad (Scott Lash, 1990). Hasta una década mas tarde, el
cine mantendria a la realidad como referente, para seguirla o para oponerse a ella, como
un nifio primero o un adolescente, después, que se enfrenta al padre sin llegar a superar-
lo. El sociélogo Scott Lash, explica esta evolucién en “El cine: de la representacion a la
realidad” (1990, p. 232): mientras la modernizacion fue un proceso de diferenciacion
cultural, la posmodernizacién es un proceso de des-diferenciacion, que ya no discierne

donde termina el significante y el referente o entre la representacion y la realidad.

Lo que nos lleva a decir, en concordancia a la hipétesis planteada por esta investiga-
cion, que el cine no ha creido plenamente en su capacidad de “hacer magia”, no ha al-
canzado se capacidad creativa, hasta su madurez, con la llegada de los 90. Desde aquel
primer viaje a la luna de Méliés (1902)" hasta entonces, el pretencioso tren del progre-
so de la modernidad ha transitado de la mano de la carrera de efectos especiales y tru-
cos visuales del cine (A. Quintana, 2011), predominado su capacidad formal de aparen-

tar algo en lo que todavia no creia.

1. 3. Del truco a la magia.

“No escribe uno ficcidn para contar lo que sabe, sino para saber lo que
tiene que contar”.

Antonio Mufioz Molina, “Memoria viva” (El Pais, 2007)

No es sino a partir de que el cine consigue perfeccionar al maximo su capacidad técnica
para representar la realidad que, paraddjicamente, comienza a darse menos importancia

a esta cuestion. La aparicion de las nuevas tecnologias y la creacién digital en la década

s Le Voyage dans la lune (Viaje a la Luna,1902), inspirada en la novela de Julio Verne, es el mas

famoso de los mas de quinientos cortometrajes producidos por G. Méliés entre 1896 y 1912, y
la imagen de un cohete en forma de bala metido en el ojo de una luna molesta es una de las més
conocidas de la historia del cine.
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de los 90 supuso un antes y un después en la historia cinematogréfica’™. A partir de ese
momento la capacidad de representacion del cine no tiene limites. Y entonces, cuando
es posible conseguir la maxima verosimilitud técnica, incluso a pesar de la cada vez
mas exigente mirada del espectador, tiene lugar una cesura crucial en el desarrollo del
cine. A partir de este momento, como se ha podido comprobar en esta investigacion,
comienza una etapa nueva en la que el cine adquiere una autonomia propia, deja de
estar preocupado por describir la realidad “tal y como es” o de enfrentarse a ella y em-
pieza a representar la realidad que desea. Como explica L. Zabala: "La imagen en el
cine posmoderno tiene autonomia referencial, es decir, no pretende representar una
realidad exterior ni tampoco una realidad subjetiva (0 no solamente), sino construir una
realidad que s6lo existe en el contexto de la pelicula misma. Esto es evidente al emplear
ciertos recursos de realidad virtual, pero también puede lograrse simplemente manipu-
lando las imagenes con el fin de hacer evidente su naturaleza cinematografica" (L. Za-
vala, 2005, parr. 48).

Este giro se proyecta tanto en los contenidos como a nivel formal. La busqueda de ve-
rosimilitud técnica deja de tener importancia y comienza a potenciarse el desarrollo de
peliculas de fantasia o incluso de animacion para adultos, como el caso de Tim Burton
y Pesadilla antes de Navidad (1993). Y por otro lado, el mercado cinematogréfico co-
mienza a interesarse por argumentos en los que se cuestiona la realidad, como Matrix
(A. y L. Wachowski 1999), o que reflejan el poder de la ficcion para transformar los
limites y determinantes en lugar de enfocarlos sélo a éstos, como ocurre con la eclosion
en 2001 de las sagas de magos -Harry Potter y El sefior de los anillos-. Y, ademas, los
temas sobrenaturales consiguen éxitos sin precedentes, como EIl sexto sentido (M. N.
Shyamalan, 1999). El cine inicia, asi, una nueva fase que consiste en la superacion e
integracion de sus padres originales -ciencia e ilusién-, tanto en la forma como en los

contenidos, alcanzando su madurez y maxima expresion.

Esta nueva etapa de madurez y expansion cinematografica que se produce a partir de la
década de los noventa del siglo pasado, es lo que hemos denominado reencantamiento

cultural en esta investigacion. Y sucede cuando el cine pasa de ser principalmente un

“ Aungue el cine comenz6 a aplicar los efectos digitales desde los 80 —Tron (S. Lisberger, 1982)

fue la primera en incorporarlos—, el primer largometraje realizado totalmente por computadora
fue Toy Story (Pixar, 1995).
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artilugio de trucar o aparentar “hacer magia” a hacerla “de verdad”, apostandose como
“realidad” alternativa y alcanzando una dimension que le confiere mas amplias posibi-
lidades en el campo de la ficcion. Una dimension nueva cuya semilla sin embargo ya
estuvo presente en aquellas primeras proyecciones ante un auditorio sobrecogido. Por-
que este nuevo lugar al que ha accedido el cine posee algo relacionado con la inocencia
de aquellos primeros espectadores que se fue perdiendo con el tiempo. También tiene
que ver con la potencia del impacto percibido dada esa inocencia, irrepetible a medida
que el espectador se acostumbraba a diferenciar la ficcion del cine de la realidad. En
efecto, algo de aquella impronta con la que el cine amanecid, y que se creia perdida,
estd contenido en las manifestaciones cinematograficas de la actualidad: hacer magia,
ya no parecerlo; empezar a poner la atencion en la capacidad del cine para transformar
la realidad y no tanto en su capacidad para representarla; dar relevancia a la transmisién
de la idea de que la magia es posible, de que la realidad es transformable. Y sin embar-

go la forma de contar esta idea no tiene por que ser en absoluto verosimil.

1. 3. 1. Los inicios del reencantamiento: M. N. Shyamalan y Tim Burton.

Nos damos cuenta de que la cultura empieza a virar, en el momento en que el panorama
cinematografico de maxima audiencia comienza a poblarse de peliculas cuyo argumen-
to principal responde al &mbito de lo sagrado y soportan incomodas su encasillamiento
en los géneros tradicionales. No tratan dramas biblicos o religiosos sino, todo lo contra-
rio, muestran una perspectiva trascendente que resulta subversiva, no solo respecto al
pensamiento cientifico racional, sino también en relacion a la doctrina cristiana y, en
general, a todo lo institucional. Atipicas también dentro del cine épico, del historico y
del cine de terror, su estallido principal se rebela en la eclosién, como hemos comenta-
do, de las primeras entregas de las grandes sagas de magos en 2001, como Harry Potter
and the Philosopher's Stone (Harry Potter y la piedra filosofal, C. Columbus, 2001) y
The Lord of the Rings: The Fellowship of the Ring (El Sefior de los Anillos: La comuni-
dad del anillo, P. Jackson, 2001), seguidas de un gran numero de filmes sobre magia:
A Series of Unfortunate Events (Una serie de catastrdficas desdichas, B. Silberling,
2004), The Chronicles of Narnia: The Lion, the Witch and the Wardrobe (Las Cronicas
de Narnia, A. Adamson, 2005), The prestige (El Prestigio, C. Nolan, 2006), The see-
ker: The dark is rising (Los seis signos de la Luz, D. L. Cunningham, 2007), Nocturna
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(A. Garciay V. Maldonado, 2007), Star Dust (M. Vaughn, 2007), The Golden Compass
(La Brujula dorada, C. Weitz, 2007) , Beowulf (R. Zemeckis, 2007), Enchanted (En-
cantada, A. Menken, 2007).

Pero antes de la llegada de los magos, en este proceso de cambio que significo la déca-
da de los 90, dos nuevos y jovenes directores van a saltar al ruedo cinematogréafico y
sus peliculas crearan una impronta reencantada que marcara importantes hitos y se
mantendra coherentemente a lo largo de toda su trayectoria. Me refiero a M. N. Shya-

malan y Tim Burton.

El estreno de The Sixth Sense (El sexto sentido, Shyamalan, 1999)" convulsioné a mi-
llones de espectadores en todo el mundo, abriendo unas compuertas dentro del imagina-
rio colectivo que han nutrido numeros filmes hasta hoy. Encorsetada en los lindes de
los sobrenatural, nunca, sin embargo, una pelicula de este género ha conseguido cose-
char hasta la fecha semejante éxito de audiencia. Tampoco, una pelicula habia llegado
tan lejos a la hora de reflejar la desaparicion de los lindes de lo real-sobrenatural. O,
como dice I. Pintor nunca una narracion sobre el motivo del “difunto que regresa para
saldar una cuenta pendiente” habia sido contada y protagonizada desde el propio difun-
to (I. Pintor, 2005, p. 1).

Su antecedente mas cercano, también en nimeros econdmicos, Ghost (J. Zucker, 1990)
inaugurd la década del cambio, pero no llegd a dejar al espectador tan expuesto a la
duda sobre su propia realidad. Porque el fantasma de Ghost no olvida el accidente que
es la causa de su fallecimiento, que es lo que permite, en The Sixth Sense, “la incursion
en un espacio paraddjico, un intermundo donde el tiempo de los vivos y los muertos se
confunde” (l. Pintor, 2005, p.1). Tampoco en la pelicula de Zucker se llega a tratar la
cuestion de la realidad con la misma seriedad ni alcance que en la historia del nifio que
ve muertos. La singularidad de Shyamalan fue exponer el tema desde la responsabilidad
y la urgencia de acometer esa otra realidad y la historia inicia su partida desde las tragicas
consecuencias que conlleva no hacerlo. Y este aspecto de emergencia ética (l. Pintor,

s Con 672.806.292 de dolares en taquilla, El sexto sentido ocupa (a 16 de agosto 2015) la
posicion 65° del listado de las peliculas més vistas de todos los tiempos, con ajuste por
inflacion y la 802 del listado mundial sin ajustes. Ademas, El sexto sentido recibi6 dos Oscar al
mejor director y al mejor guidn original, en 1999.
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2005), que es una constante en todas las peliculas del director indio, lo diferencia en la
forma de acometer el tema de propuestas anteriores y posteriores, como es el caso de Los
Otros (A. Amenabar, 2001) que, con una taquilla soberbia en Espafia’®, no dejé de con-
siderarse un efecto de The Sixth Sense a pesar de que el director espafiol tratara de
convencer a muchos escépticos de que €l habia tenido la idea de su film —en lengua
inglesa- antes de haber tenido noticia de aquella cinta (F. Gomez Tarin y A. Rubio,
2013).

1. 3. 1. 1. El halo televisivo de The Sixth Sense.

El hecho es que a partir de la popularidad de The Sixth Sense, o coincidiendo con ella, a
comienzos de siglo cristaliza el tratamiento de la muerte como una realidad integrada y
cercana, rompiendo el tabl que la habia dominado tradicionalmente (I. Pintor, 2005).
Asi, una ola de series se yerguen en el panorama televisivo sobre la tematica: Six Feet
Under (A dos metros bajo tierra, Alan Ball, 2001- 2005), por ejemplo, desarrolla el
espacio de contacto entre vivos y muertos a partir de las andanzas que se desarrollan en
torno a un negocio funerario; En C.S.I. (A. E. Zuiker, 2000-2015) a igual que en su
secuela, C.S.I1. Miami, el esquema narrativo de la autopsia y la figura del forense llevan
a su extremo la idea de las posibilidades temporales reversibles, al exhibirse filmadas
las diferentes alternativas que explican el fallecimiento del cadaver; Finalmente, The
Kingdom (Lars von Trier, 1994) adentra al espectador en un hospital donde un nifio
“mal enterrado” constituye el origen de un espacio de dialogo entre los vivos y los
muertos que ensambla diferentes géneros y encuentra notables paralelismos con la serie

Twin Peaks de David Lynch.

Afios maés tarde, seguirian notdndose los efectos de The Sixth Sense en la explotacion
televisiva sobre el motivo de una realidad paralela o sobrenatural, a través de series
como Ghost Whisperer (Entre fantasmas J. Gray, 2005-2010), Médium (G. Gordon,

7 Los otros (A. Amendbar, 2001) ha sido hasta la fecha la segunda pelicula espafiola mas vista en

nuestro pais, con 6.410.561 espectadores, solo superada por Ocho apellidos vascos (E.
Mattinez-L&zaro, 2014), segln los datos del MEC. Recuperado en:

http://www.mecd.gob.es/cultura-mecd/ca/dms/mecd/cultura-mecd/areas-
cultura/cine/mc/bic/ano-2014/comercializacion/35-Largos-Esp-Ext-Calificacion.pdf
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2005-2009), The X-Files (Expediente X, 1993-2002), o, ya méas recientemente, Missing
(G.Poirier, 2012) .

1. 3. 1. 2. Rasgos comunes en M. N. Shyamalan.

Con el estreno de The Sixth Sense en 1999 qued6 afianzada, ademas, la trayectoria del
joven cineasta Night Shyamalan, cuyos filmes posteriores “revelan una extraordinaria
coherencia formal y narrativa” (l. Pintor, 2005, parr. 4). La filmografia de este autor-
director que, en la mayoria de casos también escribe y produce, abarca todos los géne-
ros relacionados con lo sagrado no institucional imbricandolo en lo cotidiano: desde lo
paranormal, en The Sixth Sense (1999); los superhéroes, en Unbreakable (El protegido,
2000); la vida extraterrestre, en Signs (Sefales, 2002); los cuentos de hadas, en La da-
ma del agua (2006); el thriller psicoldgico, en The Village (El bosque, 2004); la ciencia
ficcion, en The Happening (El incidente, 2008), y el cine épico de magos, en The last
Airbender (2010)"". Aunque todos los filmes de Night Shyamalan estan plagados de
referencias cristianas — desde la iglesia que aparece en The Sixth Sense hasta las marcas
en las puertas de la comunidad puritana de The Village —, “no hay en ellos un teismo
dogmatico, sino un intento de rescatar en el ser humano perplejo la primigenia intuicion
cosmoteandrica” (Ibid., parr. 30): lo misterioso. El cineasta parece vindicar que, como
queria Borges, el género que define a la existencia es el fantastico (I, Pintor, 2005).

1.3.1. 3. Tim Burton y el “anima” norteamericana.

Con un estilo propio muy diferenciado al de Shyamalan, la filmografia de otro autor
que rompié moldes en la década de los 90, Tim Burton, comulga también con los ar-
gumentos que definen el concepto de reencantamiento definido en este estudio. Los
filmes de Burton han mostrado siempre una preocupacion por ahondar las raices sa-
gradas del imaginario norteamericano diferenciado de la religion tradicional al propo-

ner otra forma de afrontarlo desde una mirada desarraigada e irreverente. Asi, en Bur-

" No se ha incluido en el listado su ultima pelicula, After Earth (2013), por no considerarla

representativa del director, ya que el argumento fue confeccionado por el propio Will Smith,
protagonista de la cinta con su hijo, o el nombre de M. Night Shyamalan fue excluido en el
trailer de la pelicula. VVéase, al respecto, en F. J. Gomez Tarin y A. Rubio ( 2013).
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ton, el género fantastico se convierte en el vehiculo de “un espacio para libertad, pues
libera al cineasta de la necesidad de reproducir lo realista, le permite construir mun-
dos alternativos al servicio del efecto de ficcion y reflexionar sobre la realidad de la

imagen como un descarado artificio” (Frasquet, 2003, p. 642).

Ademas, sus obras reflejan muchos de los aspectos que caracterizan la era postmo-
derna, dice L. Frasquet (Ibid., p. 640): la desconfianza hacia la ciencia y la razon ilus-
tradas y a los prejuicios y a las etiquetas sociales, el debate sobre la naturaleza de la
realidad, la belleza de lo diferente, el énfasis en la subjetividad, la intuicién y lo irra-
cional y la dualidad de lo oscuro: “lo extrafio de lo familiar y lo familiar en lo extra-
fio” (Ibid., p. 639-641).

De él, hemos destacado anteriormente que fue el primer director en utilizar el género
animado sobre una narracion para adultos en The Nightmare Before Christmas (Pesa-
dilla antes de Navidad, 1993), rompiendo con la tradicion cinematografica del encor-
setamiento verosimil y desmelenando el motivo fantéstico sin coerciones. Pero sin
duda su mayor mérito es su apasionado intento por recuperar o crear incluso el encan-
tamiento de su desarraigada cultura norteamericana (M. Salisbury, 1990, p. 15), y es
por ello que Burton gusta especialmente de los cuentos y leyendas tradicionales de su
pais.

Los protagonistas de la mayoria de sus peliculas son ingenuos inadaptados que se
topan con una sociedad que margina lo diferente y maravilloso que hay en ellos. Pero,
a la vez, sus extrafios héroes muestran una pulsacion creativa incontenible y apasio-
nada que les lleva a pretender cambiar la realidad rompiendo toda convencion, como
hace el pretencioso Jack que intentaba sustituir a Santa Claus o Edward Bloom que
inicia un largo viaje lleno de aventuras porque cree que el pueblo donde vive es de-

masiado pequefio para sus ambiciones.

El argumento de la ficciébn como nueva religiosidad se manifiesta con rotundidad en
sus tramas, unas veces ambientadas en la leyendas o cuentos como Sleepy Hollow (La
leyenda del Jinete sin Cabeza (1999), Charlie and the Chocolate Factory (Charlie y
la fabrica de chocolate, 2005), Corpse Bride (La novia Cadaver, 2005), Sweeney
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Todd: The Demon Barber of Fleet Street (Sweeney Todd: el barbero diabélico de la
calle Flee, 2007) o Alice in Wonderland (Alicia en el Pais de las maravillas, 2010); v,
otras veces, integradas en la realidad, pero siempre respetando el formato del cuento
maravilloso como en Edward Scissorhands (Eduardo manostijeras, 1990) en la que
narra su propia infancia, o Big Bish (2003), filme relatado en tercera persona y en el
que integra los elementos magicos en la vida cotidiana de EEUU.
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CAPITULO 7. LA INTEGRACION DE LO OTRO-SAGRADO: LA
NUEVA MAGIA.

7. 1. El concepto de lo sacro en el cine reencanta.

Lo “encantado” en las peliculas actuales no aparece como una solucién balsdmica con-
sistente en depositar nuestra fe en algo externo que nos salve del mal. Los filmes de
audiencias actuales no aportan una vision espiritual-fantasiosa de la vida que evada del
enfrentamiento con el conflicto o del sufrimiento que esta confrontacién nos ocasiona
(y asi se expone en el apartado dedicado al villano). Y, tampoco, estas peliculas plante-
an argumentos reducidos a la conciencia —igualmente fantasiosa y paralizante- de un

absoluto determinismo, como ejemplificaremos en las paginas siguientes.

Y esto es asi, porque el concepto de magia que emana del cine de audiencias dd90s se
despoja, como indica M. Maffesoli del dogma monoteista para instalarse en la praxis
cotidiana. Més cercana, por tanto, a una religiosidad pagana, la idea de magia se desmi-
tifica para aferrarse a su sentido mas elemental y pristino: la eficacia, es decir, “alcan-
zar un objetivo deseado” (Maffesoli, 2007, p.38). Por eso, si hay un rasgo comun a to-
das las peliculas de grandes audiencias —y quiza uno de los mas explicitos- es que en
todas ellas se lleva a cabo la solucion de un conflicto, la consecucion de una transfor-
macion necesaria, un renacimiento o creacion de algo realmente nuevo capaz de super-

ar lo disfuncional: la magia, en su sentido mas elemental.

Por otro lado, porque la espiritualidad se manifiesta a través del vinculo con la otredad,
lo que incluye no solo a los afines sino también a lo opuesto u oculto y, de ahi, se hace
extensivo al entorno, al mundo, en su totalidad: “El respeto al otro, a lo extrafio, a la
incertidumbre... frente a la intolerancia y la busqueda de certezas de la modernidad”
que sefiala Z. Bauman (1992, p. 231). El nuevo religare caracteristico de nuestros
tiempos propone una vuelta a la comunion pristina a través de la integracion de lo dife-
rente, de todos los elementos que participan en la vida, que constituyen la naturaleza
humana y que habian sido separados bien por los dogmas religiosos bien por los objeti-

vo-racionalistas. Este nuevo panteismo se lleva a cabo a través de una revalorizacion de
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lo simbdlico, no traido de la tradicion, sino construido de nuevas en base a lo que resul-
ta significativo. De modo que lo vinculante es establecido a través de la eleccion cons-
ciente de todos los elementos del relato, que dota de sentido y, con ello, del poder
magico de superar la adversidad que no es sino lo aparentemente irreconciliable. En
Avatar (J. Cameron, 2009), por ejemplo, la eleccion que los cazadores hacen de su
ikram (un dragon con el que vuelan y estan conectados el resto de su vida) consigue
vencer el miedo-agresion entre ambos: “Lo reconoceras porque intentara matarte”. Y,
por eso, “Aprender a montar un ikram es una prueba que todo cazador debe superar”,
cuando esta preparado para ello.

Lo encantado en las sociedades postmodernas se muestra, por tanto, como una eleccion.
Una eleccién entre el totum de representaciones (ficciones) sobre la realidad, algo im-
posible previamente a la consciencia o en las sociedades premodernas. Y en eso radica
su principal diferencia respecto a lo sagrado premoderno. So6lo después de adquirir el
conocimiento de que la realidad es subjetiva es posible elegir libremente entre detener-
se en las representaciones limitantes o desencantadas o, en cambio, atender aquellas
gue son capaces de salvar esas limitaciones. Un proceso que se describe meticulosa-
mente en Incepcion (Origen, Nolan, 2010), como veremos mas adelante. Por consi-
guiente, liberado del compromiso con la realidad, el cine hace uso de su poder de fic-
cionar para dedicarse a representar aquello que desea en lugar de “aquello que es”.

Se trata, por tanto, no ya de una vuelta a lo encantado, sino de un tipo de encantamiento
que esta de vuelta y al que llegamos tras la experiencia de saber (G. Vattimo). Se diria que
se trata de una suerte de inocencia consciente, que conlleva la superacion de todo lo
anterior y que acude a lo simbdlico como forma de transformar esencialmente la reali-

dad sin dejar de ser conscientes de los limites existentes.

Las peliculas reencanta se vuelven hacia lo sagrado, conscientes de ello, de su existen-
cia y del poder que éste ejerce en nuestras vidas, especialmente si es marginado. Por
ello, aportan recursos para su incorporacion y utilizacion en el dia a dia y ensefian a
tratar con lo incontrolable en lugar de sucumbir a ello ya sea por ignorancia o por una
consciencia paralizante de su determinismo. Asi, lo sagrado se expresa como cualidad

propia del personaje, como algo constante en su camino y externo solo en cuanto que es
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proyectado desde él mismo y cuya narracion varia en base a su propio aprendizaje. Por
ello es que lo mégico, en las peliculas de mayor audiencia, se presenta imbricado -
integrado- y determinado esencialmente por las capacidades del héroe, de su propia

transformacion, gracias a las que podréa finalmente salir victorioso.

7. 2. La definicién del héroe: El invicto.

Es por ello que uno de los argumentos asociados a esta nueva forma de entender lo
magico en el cine dd90s es el del héroe invicto, aquel capaz de superar sus limitaciones
y de lograr un cambio liberador. Se trata de una concepcion que entronca con la tradi-

cién en la que se define en primera instancia al héroe como

funcién y cualidad del personaje; es decir, se trata de aquel personaje sobre
quien recae el peso de la accién y que manifiesta la orientacion del relato, pero,
al mismo tiempo, es aquel que desempefia funciones que estan pautadas como
herdicas. (A. Cuadradi, 2005, p. 633).

Joseph Campbell, en su libro El héroe de las mil caras (1999), ayuda a concretar algo
mas el concepto de héroe observado en las peliculas objeto de esta investigacion y lo
hace coincidir con las imagenes arquetipicas que a lo largo de la historia de la civiliza-

cién diversas culturas han mantenido:

El héroe, por tanto, es el hombre o mujer que ha sido capaz de combatir y triun-
far sobre sus limitaciones histdricas, personales y locales y ha alcanzado las

formas humanas generales, validas y normales. (J. Campbell, 1999, p. 26) .

En este sentido, aunque el concepto de héroe guarda un clara relacion con el happy en-
ding — aspecto que sera desarrollado mas adelante —, el viaje narrativo reencantado re-
sulta de todo menos facil pues conducird al protagonista y, con él, al espectador, a
través de los mas oscuros subterraneos de su conciencia y lo enfrentara a todo aquello
que mas oculta y teme para luego mostrarle la forma de salir, finalmente, invicto. Este

periplo especialmente interior al que el cine actual de audiencias expone a su héroe
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hasta conseguir su meta, relaciona este argumento también con el del héroe novato o

aprendiz y con el héroe vulnerable, que seran tratados mas adelante.

7. 3. Los renaceres en el cine postmoderno: Avatar, Gravity y The life of Pi.

El concepto de magia y de héroe definidos anteriormente se manifiestan en el cine ree-
canta en el argumento del renacer. El héroe es confrontado con una adversidad que po-
ne en peligro su vida o la del mundo y es capaz de superarla creando una nueva version
de si mismo o del mundo superior y mas completa. La magia, entonces, es planteada en
el sentido de transformar las circunstancias y de lograr lo que uno desea y, por tanto,
llevada a su expresion maxima y mas profunda. Peliculas que ostentan los primeras
posiciones en los ranking de audiencias, como Avatar (J. Cameron, 2009)®, Gravity
(A. Cuardn, 2013)", Interstellar (C. Nolan, 2014)*°, o The life of Pi (La Vida de Pi,
Ang Lee, 2012)* son grandes ejemplos de cémo se articula la espiritualidad en la cul-
tura postmoderna y como ésta opera en la capacidad humana de superar las circunstan-

cias mas opuestas creando una vida nueva para si y/o la humanidad.

Jake Sully, el protagonista de Avatar (J. Cameron, 2009), es un veterano de guerra que
al inicio de la trama se considera un hombre acabado. Parapléjico y sin apenas medios para
sobrevivir, la guerra le ha dejado secuelas fisicas imborrables y también animicas. Al igual
que en el pasado ocurriera con tantos otros veteranos de Vietnam, Sully vaga a la deriva,
completamente desesperanzado: “Yo era un guerrero que sofiaba con llevar la paz, pero

tarde o temprano tienes que despertar” —dice Jake —.

Su experiencia en Pandora —el mundo al que le lleva su mision— comenzara a transfor-
mar al joven, primero de manera virtual o ficticia y luego real, en aquel héroe que
siempre quiso ser; para lo cual tendra que pasar por un proceso de aprendizaje que lo

acabara convirtiendo en un nuevo hombre:

8 Es la pelicula de mayor recaudacion en la historia del cine (a 8 agosto 2015), con

2.787.965.087 de ddlares en taquilla, segiin Box Mojo Office (véase en el listado de apéndice).
Con 716.392.705 de dolares en taquilla, ocupa la posicién 692 del listado | de apéndices.
Con 672.720.017 de dolares, ocupa la posicién 812 del listado | de apéndices.

Con 609.016.565 de dolares, se sitia en la posicion 1002 del listado | de apéndices. Ademas,
gano 4 oscar y obtuvo 108 nominaciones.

79
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81
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Moét: A qué has venido aqui

Jake Sully: Quiero aprender

M: Hemos intentado ensefiar a otros como tu. Es dificil llenar un vaso que ya esta
lleno.

Jake: Mi vaso esta vacio. Créame.

— Conversacion entre Moat (madre de Neytieri) y Jack Sully, Avatar, 0:51:36"—

El cambio milagroso que experimenta Sully al final de Avatar, que incluso le devolvera
su capacidad de andar, va a depender, primero, de que el héroe consiga dejar atras su
naturaleza guerrera de confrontacion con el otro —personificada en el coronel Quaritch

que le induce a ver a los Na’vi (los habitantes de Pandora) como monstruos temibles—:

Si existe el infierno querran ir alld para descansar después de servir Pandora.
Tras esta cerca cada ser viviente que se arrastra vuela o camina en el lodo
guerra asesinarnos y comerse sus 0jos como caramelos. (Coronel Quaritch, Ava-
tar, 0:6°:20”).

Y, en segundo lugar, el cambio va a necesitar que Jacke aprenda a vincularse profun-
damente con lo que le rodea: con la pareja, los amigos, la comunidad, la naturaleza y
con su propio monstruo interior —personificado en el Ikram®-. Estas conexiones se es-
tablecen en base a una eleccidn personal —sentida profundamente- de las partes impli-
cadas y en el caso del Ikram —al que identificara porque intentara matarlo—, conlleva
una lucha encarnizada hasta lograr el vinculo. En ese proceso, Jake Sully conseguir
hacer aflorar su verdadero poder con el que contribuir a salvar la cultura Na’vi y tam-
bién a él mismo. “Los Na’vi dicen que todo el mundo nace dos veces. La segunda vez
es cuando te ganas un lugar entre el pueblo para siempre”, dice Jake, explicando su

propio renacimiento.

Como dice C. Linnitt (2010), todos los aspectos de la vida Na’vi revelan algo de su
caracter sagrado. Son indigenas romanticos que viven en una pequefia sociedad de ca-

zadores-recolectores que de manera panteista prestan alabanza y agradecimiento al pla-

82 Un drag6n al que los cazadores Na’vi se vinculan de por vida para volar con él.
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neta de que los provee. “Their lifestyle exemplifies what Mircea Eliade would have
considered primitive man’s existence within the sacrilized cosmos” (C. Linnitt, 2010,
parr. 4)%. Los Na’vi tienen acceso a Eywa, su “madre espiritual” mediante un enlace
fisico, a través de los extremos fibrosos de sus cabellos realizan una especie de vinculo
“neurolégico” con la “red espiritual” de su entorno, lo que les permite una correspon-
dencia directa y sin embargo mistica con bestias, la vida vegetal, sus antepasados y con
Eywa. Esta conexidn fisica hace creible el intercambio trascendente de una manera no-
trascendente y los elementos extrafios y misticos de la interaccion religiosa tradicional,
como son el ritual, el culto y la oracion, son reemplazados por una interaccion simplifi-
cada. De esta manera, continta Linnitt, James Cameron consigue re-imaginar en Avatar
lo religioso reduciéndolo en componentes. Lo espiritual se convierte en lo fisico y lo
trascendente se transforma en lo inmanente, al derrumbarse la distancia entre lo mun-

dano y lo trascendente.

En Gravity (A. Cuarén, 2013)®, encontramos de nuevo la presencia de todos los argu-
mentos que caracterizan al cine reencanta: el viaje inicidtico de alguien perdido, la
busqueda del vinculo como salvacion y el renacimiento. Y asi lo considera también

Alfonso Cuardn, el director de la pelicula:

Es la historia de un personaje que ha perdido el suelo, su tierra y que tiene que
encontrar la manera de regresar a ella, por eso la metafora del espacio y la gra-
vedad. (...) [Stone] es una persona que flota a la deriva, en el vacio, alejandose
cada vez mas de la comunicacion humana, viviendo en su propia burbuja y
victima de su propia inercia. (...) La pelicula trata al final de cuentas de adver-
sidades y de cémo éstas adversidades forjan quienes somos y dependiendo de
nuestra actitud con la adversidad, también podemos encontrar un renacer, un re-
nacer que para mi es un nuevo conocimiento sobre nosotros mismos (A. Cuarén,
2013, 0:1°02”- 0:3°38”)%.

8 “Su estilo de vida es un ejemplo de lo que Mircea Eliade habria considerado la existencia del

hombre primitivo en el cosmos sacralizado”, dice C. Linnitt (2010, parr. 4).

Con 716.392.705 dolares en taquilla, Gravity mantiene (a dia 8 de agosto 2015) la posicion 69°

de las peliculas més taquilleras a nivel mundial, segln datos de la Box Mojo Office.

& En entrevista a A. Cuar6n [Video]: https://www.youtube.com/watch?v=2LQL4LcUdOc del 13
oct 2013 (visto el 2 agosto 2015).
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En la dltima escena de la pelicula, la heroina, que ha conseguido salir ilesa de la sonda,
sale del agua intentando dar los primeros pasos en un mundo con gravedad. Por fin, vin-
culada a la tierra (J. Jiménez Pefiuela, 2014), hace honor a su apellido (Stone, la piedra
firme sobre la que edificar una nueva vida), exhausta, empapada de agua, con los pasos
torpes de un nifio que comienza a caminar. Las alusiones al proceso de nacimiento son
muy variadas a lo largo del filme, como sucede en la escena en la que la astronauta apa-

rece en posicion fetal en la cavidad esférica de la nave (S.Renshaw, 2014, p. 5).

Hasta llegar a este renacimiento milagroso, la astronauta Ryan Stone ha tenido que des-
prenderse de lastres del pasado que la hundian, como los cables de la nave que debe
cortar para sobrevivir. Y también ha tenido que crear y sujetarse a otros que la manten-

gan con vida.

Pero lo religioso se manifiesta también en Gravity a través de la busqueda del vinculo
como salvacion, de una conexion que funciona fuera de toda I6gica — incluso con un
inuit del que no entendemos su idioma, mediante el aullido de unos perros o el llanto de
un bebé, de lo comprensible de manera universal — Asi la pelicula nos conduce a un
viaje espiritual a través de lo empirico, en donde una oracion deviene Unicamente de
mantener la comunicacion con el resto del mundo, algo que puede rescatarte de ir per-
dido a la deriva en el espacio, algo que puede salvarte de la soledad que representa la
muerte; De ese modo, Matt Kowalsky, como un alter ego que lucha contra su rendi-
cion, reclama a Stone mantener la luz de su linterna encendida o seguir hablando a

través de la radio:
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Kowalsky pide a Stone que se siga comunicando. Nuevamente, como si fuera
una oracion, la astronauta se niega a hacerlo por considerar que del otro lado
nadie la escucha. Kowalsky afirma que no es asi, sino que por lo contrario “Si

alguien nos oyera, nos podria salvar la vida”. (J. Jiménez Pefiuela, 2014, p. 13).

Lo religioso aparece también en su dimension politeista a través del icono de San
Cristobal situado en la mesa de mandos de la nave rusa y del pequefio Buda en la chi-
na, como una necesidad que brota con urgencia en los instantes en los que la protago-

nista cree que va a morir:

¢Rezarads una oracién por mi?, ;0 es demasiado tarde? Bueno, podria hacerlo yo
misma, pero no he rezado en mi vida, asi que... Nadie me ha ensefiado a hacerlo...

Nadie me ha ensefiado a hacerlo... (Gravity, 0:59°107).

Tras decir estas palabras, Stone va perdiendo la consciencia es una bellisima escena de
abandono en la que una lagrima que flota en el aire va acercandose a la cdmara. Nadie le
ha ensefiado a rezar, pero en su inconsciencia, Stone suefia que su amigo muerto, Ko-
walsky, retorna para ensefiarle como ha de superar la situacion. Asi, frente al dogma
religioso, la espiritualidad se resuelve en el filme de Cuardn a través de la simboliza-
cion de aquello que es inmanentemente significativo para el personaje, que no sabe
rezar, pero que en ese vinculo ficticio o inconsciente encuentra la ayuda que reclama

para seguir adelante.

Por tanto, el viaje de iniciacion al que conduce Gravity, nos hace experimentar la ur-
gencia, la intensidad, la suprema tension y, a la vez, la belleza inherente en el transito
del nacimiento. Y ademas, ofrece al espectador un poema visual cuya dimensién empi-
rica de lo espiritual constituia uno de los principales objetivos de su director (A.
Cuaro0n, 2013, 0:1°43")

Por otra parte, Cuardn ya habia “dado a luz” anteriormente otra pelicula sobre el argu-
mento del renacimiento: Children of Men (Hijos de los hombres, A. Cuarén, 2016), una
produccion que, sin participar de los rankings mas altos de audiencias, fue objeto de las

alabanzas unanimes de la critica. En esta ocasion, el director mexicano adapto la novela
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de P.D. James (1992) que relata un mundo futurista convertido en un lugar agonizante y
caotico donde las mujeres son estériles. En medio de la desolacion, una joven embara-
zada crea una semilla de esperanza y el activista Theo Faron es el encargado debe con-
ducirla a un lugar seguro. Para el critico de cine, J. L. Caviaro (2006), Children of Men
constituye el descubrimiento de la ilusion en una sociedad moribunda e inmersa en el
caos. Cuardn lo refleja espléndidamente en ese larguisimo plano secuencia a través del
gue Theo Faron (alter ego del espectador) se mueve por el campo de batalla que se pa-
raliza ante el llanto de un bebé. Y como es caracteristico en el cine reencanta, El prota-
gonista de la cinta, Theo, es "un personaje en principio serio, triste y pesimista que evo-
luciona hasta convertirse en un auténtico héroe" (J. L. Caviaro, 2006, parr. 5) que logra

ofrecer una nueva oportunidad de renacer a un mundo destruido.

Como en las dos peliculas anteriores, en The life of Pi 2 —basada en la novela de Yann
Martel (2001)- lo sagrado no solo se encuentra presente en la trama sino que se ha con-
vertido en su tema central. Aparece mostrado, tal y como deciamos en la presentacion
de este capitulo, a través de una religiosidad politeista y especialmente panteista, expre-
sada de forma tanto denotativa como connotativa. De hecho este filme representa como
pocos la analogia entre ficcion y religiosidad, caracteristica del cine reecanta, y su ten-
dencia metaficcional, a la que méas adelante nos referiremos. Asi, The life of Pi expone
abiertamente el debate entre el pensamiento positivista y el religioso, lo hace coincidir
con la dialéctica entre razdén-imaginacion y lo resuelve, efectivamente, en pro de la fic-

cion.

Por otro lado, la pelicula de Lee representa la espiritualidad inmanente propia del reen-
cantamiento, a la que se llega mediante la experiencia, en lugar del dogma, y que se
refleja como un proceso iniciatico que lleva al héroe a una muerte simbélica y a su pos-
terior renacimiento. Por ello es posible observar un claro paralelismo con 127 hours
(127 horas, D. Boyle, 2010), donde se narra la historia de un escalador algo misantropo
al que su aventura llevara al borde de la muerte y a un climax mistico que lo reconcilia

con el vinculo afectivo (I. Cuello, 2013):

8 The life of Pi ha conseguido 609.016.565 ddlares en taquilla, situandose en la 1002 posicion (a

31 julio 2015) del listado de las peliculas més vistas del mundo, segln datos de la Box Mojo
Office. Ademas, obtuvo 4 oscar, entre ellos a la mejor direccién, y 108 nominaciones.
Recuperado en FilmAffinity: http://www.filmaffinity.com/es/film622547.html
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Todo... Simplemente encaja. Soy yo. Yo elegi esto. Elegi que pasara esto. Esta
roca... esta roca me ha estado esperando durante toda la vida. Toda su vida,
desde que fue un trozo de meteorito, hace miles y millones de afios, alli en el es-
pacio, ha estado esperando para venir aqui. Justo aqui. Toda mi vida se ha diri-
gido a esto. Desde el minuto en el que naci, cada respiracién, cada accién me ha
estado guiando a esta grieta en la superficie. —Aron Ralston, encajado en una ro-
ca, casi a punto de morir, (127 hours, 1:11°04”)-.

Yann Martel, en el relato de las aventuras de Pi, se burla de las razones logicas y sefiala
lo significativo como alimento de la narracion, de la ficcion, en la que cree por encima
de todo. El nombre del protagonista no proviene de las matematicas, explica el propio
Pi, para presentar su historia al joven escritor que busca volver a creer. El origen de su
nombre proviene de una elegante piscina francesa, una cuya agua tan limpia cambié la
vida del amigo de su padre (su tio para él), un coleccionista de piscinas y gran nadador.
No sabe explicar por qué su padre -que no creia en nada- se tomd tan a pecho la expe-
riencia de su amigo. Aquel hombre le ensefié a nadar, pues su padre, un agndstico con-
vencido, no sabia. Y le ensefié también que "un trago de agua no puede hacerte dafio,
pero tu miedo si". Asi que Pi tiene el nombre de alguien que le ensefié grandes cosas,

de las que mas le ayudaron a definirse y a tener un dominio sobre si mismo.

Pero aquello tan original en él, el nombre que lo define, se convirtié asimismo en burla
de sus compafieros que lo denigraron a pis. Ese hecho provoco que el protagonista rei-
vindicara para si el nombre de una de las constantes mateméticas mas importantes, el
namero Pi, que es a la vez un numero irracional, una analogia (entre lo cientifico y lo
encantado) que Martel expone continuamente a lo largo de se obra. Asi es como Pi de-
muestra desde nifio una genialidad sorprendente surgida de la confrontacion con las
burlas de sus compafieros. Se hace grande por reaccion a los opuestos y esa experiencia

seria la semilla que luego germinaria en su viaje como naufrago.

Pero antes Pi nos da cuenta de su desarrollo politeista durante la nifiez. Primero el hin-
duismo le ensefid a considerar el cosmos y todo lo viviente dentro de la boca de Krish-
na, a tener fe y a creer en los dioses como superhéroes. Luego conocid por si mismo la

religién catdlica, a la que no le veia mucho sentido, pero le ensefié a "amar a dios". Y,
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posteriormente, accedié a Ala y al placer de orar. Por consiguiente, para Pi “la fe es una
casa con muchos pisos” a los que se llega gracias a la duda, que tiene también un espa-
cio en esta especial religiosidad que muestra el filme. Y es que el padre de Pi, solo cree
ciegamente en la razén y la ciencia, pues gracias a ella se salvd de la polio siendo nifio,
y ensefid a su hijo a dudar también de todo lo irracional. Mientras que su madre -que
tras romper con su familia necesitaba la religion como arraigo- le ensefié a conciliar
los extremos: "la ciencia puede ensefiarnos sobre lo que hay fuera pero no lo que esta
dentro” (The life of Pi, 0: 20°25”).

Un evento en la historia de Pi marca su entrada en la madurez, la experiencia con Ri-
chard Parker, el tigre de Bengala al que quiso dar de comer, inconsciente del peligro, y
la brutal leccidn del padre, que lo aterrorizd con el fin de ensefarle a protegerse:

Todo cambié después de la leccién de mi padre. EI mundo perdi6 algo de su en-
canto, la escuela me aburria, todo eran datos, fracciones y francés, palabras y pa-
trones que se multiplicaban sin cesar, igual que mi apodo irracional [Pi]. Estaba
inquieto y buscaba algo que volviera a darle sentido a su vida. (The life of Pi, 0:
2610")

Fue entonces cuando Pi conoce a Anandi, su primer amor, una bailarina de Bharata
natyam que le hizo recordar el alma subyacente en las metéaforas. Pero de nuevo otra
gran confrontacion amenaza su vida, la méas grande, aquella que ya no le permitira ser
el mismo que era: el abandono de su hogar para trasladarse a un nuevo mundo, marca el
viaje iniciatico de nuestro héroe. Un viaje forzado que comienza dejando atras definiti-

vamente su nifiez y acaba por arrebatarselo todo.

El naufrago Pi, despojado de todo lo que ha conformado hasta ese momento, inicia un
viaje en el que debe superar lo que mas teme, representado en el tigre de bengala que se
esconde en su bote salvavidas. Y debe vencer, por tanto, el temor conferido por su pa-
dre para protegerlo en la nifiez, pero que ahora ya no sirve para salvarle la vida. En de-

finitiva, debe superar al padre, como una forma méas de renacer en alguien nuevo.
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Es en ente punto que podemos escoger entre dos historias, la que finalmente creen los
agentes de la aseguradora del carguero japonés y la que el autor decide que va a ser la
protagonista de la trama (F. Stratton, 2004, p. 6). La primera no es agradable, "no les
gusto" -dice Pi-, pero era creible y los agentes quedaron saciados. En la segunda, Pi
convierte a Richard Parker en su alter ego y esta plagada de belleza, bestialidad y poes-
fa que permiten a Pi sobrevivir a sus tragicas circunstancias y conciliar aquello que mas
le aterroriza: “Sin Richard Parker, yo habria muerto. Mi temor hacia él, me mantiene
alerta. La obligacion de atender sus necesidades da sentido a mi vida” (The life of Pi, 1:
21°20”).

Esta historia es la preferida también del joven escritor que quiere volver a creer. "La del
tigre es la mejor historia” -dice-. "Cierto. Lo mismo ocurre con Dios" -responde Pi
(1:56°54”), como conclusion final-. Pero en las dos versiones se cuenta lo mismo. El
atroz cocinero-hiena "hizo brotar el mal que hay en mi", cuenta el protagonista, y la
conciliacion con su ferocidad (personificada en el poderoso y bellisimo tigre de Benga-
la) es lo que le permite superar la adversidad®’. Casi al final de su camino se produce la
inflexion, que lo rescata de un mundo onirico en el que es posible perderse: la llegada a
la isla flotante, un paraiso que lo recompensa y lo salva, pero que puede devorarlo si se
mantiene en él. Después de todo, la pelicula, abogando por la ficcion, también nos pre-
viene de los peligros de mantenerse en ella y Pi, desgarrado, tendra que despedirse al
fin de Richard Parcker, porque después de todo su padre tenia razon y no es mas que un
tigre. Aunque de la ensefianza vital aprendida a través de su ficcionalizacion no podra

ya desprenderse nunca.

Como sefiala el autor y escalador Peter Whittaker: “This wonderful book did not make
me believe in God but it did reinforce my faith in the considerable redemptive powers
of fiction” (P. Whittaker, 2002, parr. 3), una idea similar a la mantenida por L. M. Mo-
rra (2014). Todo lo cual viene a expresar que la obra de Martel -en la que esta basada la
pelicula-, como expone F. Stratton, no trata de justificar que dios existe:

"l am just like Pi in the movie. | am, on the one side, gentle; on the other side, wild as a tiger"
dice el director de la pelicula, Ang Lee, en Life of Pi en Cheng & Tsui Chinese. Biographies
series. p. 2 . Recuperado de:

http://chinesebiographies.cheng-tsui.com/system/files/AngLee_Translation_Chapterl.pdf
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Martel’s position is a postmodernista one, from the perspective of which God’s
existence has the same status in relation to truth and reality as Pi’s experience of
shipwreck. (F. Stratton, 2004, p. 6).

7. 4. La comparacion con el cine moderno: La imposibilidad del ser.

Entendida la magia como una forma de superar las circunstancias en la consecucion de
un propdsito, como desencanto en el cine, en cambio, nos referimos a aquellos argu-
mentos en los que el protagonista aparece sujeto a un devenir, inercia o poder que se
encuentra por encima de él. Por eso, el cine reencanta no solo se diferencia del cine
descriptivo que muestra una realidad sin salida, una falta insalvable, sino también de
aquellas peliculas que presentan cambios o soluciones al margen de la capacidad y de la
voluntad humanas en las que el héroe constituye una marioneta sujeta al albedrio de los
dioses, de la naturaleza, o en general de lo sagrado como dogma -institucional y mono-
teista-, sin que nada pueda hacer por cambiar la situacién. De la misma manera que
cuando abordabamos las bases teoricas del concepto, nos vimos obligados a diferen-

ciarlo tanto del encantamiento premoderno como del desencanto de la modernidad.

Pareciera, entonces, que la separacion con la que la modernidad ha tratado lo sagrado
frente a “lo real” guardara en si una incoherencia que no le ha permitido cuajar nunca
en el imaginario colectivo y que ha encontrado ahora, en su mayor expresion cultural
hoy dia, el cine, una forma de crear una propuesta propia. Una oferta capaz de integrar
lo sagrado en la vida cotidiana, de una manera naturalizada, como lo hicieran antes las
narraciones de la tradicion oral y las manifestaciones literarias como, por ejemplo, el

realismo magico.

El resultado de la observacion y anélisis realizado lleva a cuestionar profundamente el
sentido y, especialmente, la diferenciacion que se ha hecho durante mucho tiempo entre
el pensamiento religioso y el racional, porque, por un lado, como tantos mantuvieron
junto a M. Weber (1905, p. 181), ¢no es la imposicion religiosa institucionalizada una
forma méas de control externo de la masa afligida, y por tanto, una carcel desoladora?
Pero, por otro, ¢no es la conciencia de un determinismo cientifico o la creencia de que

no existe nada incontrolable, también una fantasia balsamica? En este punto, cobran
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sentido las tesis criticas que han visto en la jaula de hierro de la racionalidad formal
donde se encierra al cosmos significativo, un cierto conservadurismo cultural, una for-
ma de proteccionismo®. La diferencia, pues, entre lo entendido tradicionalmente como
“encantado” y lo “desencantado” debe ser despejada y recuestionada, en cuanto que no
depende del contenido irracional o ficticio -incluido en ambos-, ni tampoco en la natu-
raleza jerarquica y determinista mantenida en ambos también. Quiza, como muestran
las narraciones de nuestro tiempo, religion y razon estuvieron mucho mas cerca de lo
que se pensaba, nutriéndose reciprocamente en un proceso que M. Weber supo descu-
brir, auque confundiera el complejo ambito de lo espiritual con la institucién monoteis-
ta cuyos brotes fundamentalistas, sefiala Maffesoli en la entrevista con F. Diéz de Ve-
lasco y P. Lanceros, no son méas que los coletazos de una modernidad que se resiste
(2007, parr. 42).

7. 4. 1. Fantasia (Disney, 1940) o el desencanto a las puertas de la 11 G.M.

Un ejemplo cinematografico que nos puede ayudar a entender la diferencia entre el sentido
de la magia reencanta y como ha sido tratado por la Modernidad, lo encontramos en Fan-
tasia (Disney prod., 1940) ®. En esta pelicula que, en principio, pareceria la menos
apropiada para argumentar el sentido de desencanto, por su titulo y los componentes
magicos de su trama ademas de por ser hija de la productora de happy endings mas

popular —y precisamente por todo ello-, encontramos uno de las mejores némesis de la

8 Desde la prddiga obra de Edmund Husserl, fundador de la fenomenologia, que sefalaria la

ilusion de la objetividad y del racionalismo opuesto a la experiencia (Husserl, 1929),
pensadores la Deconstruccion, el Postestructuralismo, el pensamiento de la otredad, la
Posmodernidad y el Existencialismo han sefialado el caracter dogmatico y reaccionario del
racionalismo. Desde el &mbito socioldgico, destacan a este respecto, los aportes de la Teoria
Critica representada por Max Horkheimer y Th. Adorno y, en concreto, la Critica a la razon
instrumental (1973) donde se reclama la emancipacion frente al positivismo represor. Estas
ideas, a su vez, influirian en otros como J. Habermas (1984) y de ahi a sociélogos como M.
Maffesoli: "El racionalismo, heredero de la gran filosofia de las Luces, esta, cada vez maés,
atemperado, relativizado por otras visiones del mundo. Y podemos incluso preguntarnos si, en
su forma dogmatica, no esta volviéndose, él mismo, la expresion de un oscurantismo obsoleto”
(Maffesoli, 2009:158)

Esta pelicula recaud6 674.313.000 délares de taquilla, situdndose en el nimero 22 (a 2 de
agosto 2015) del listado de las 100 mejores peliculas con ajuste por inflacion, segiin Box Mojo
Office (ver apéndice). En su afio de estreno resultd un fracaso financiero. La guerra en Europa
estaba cerrando los mercados extranjeros y habia afectado gravemente a su antecesora en
Disney, Pinocho. Sin embargo, en sus posteriores reposiciones, la pelicula acabé por amortizar
su inversion y llegd a conseguir uno de los puestos mas importantes en el listado de peliculas
mas vistas de todos los tiempos.

89
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idea de magia reencanta. Quiza porque, por encima de todos los factores citados que la
acompanfan, le fue imposible evadir el contexto histdrico en el que se fraguo y estrend:
justo en el periodo previo a la tragica coyuntura de la Il Guerra Mundial, hecho que
consigue empapar toda la cinta, incluso sin pretenderlo, de la realidad mas desconsola-
dora.

Fantasia es una pelicula de animacion compuesta de siete fragmentos elaborados en
torno a una composicion de musica clasica cada una de ellos. Pero, ademas de la musi-
ca clésica, otro rasgo yace latente a lo largo de este filme atipico para la época y el
publico infantil al que en principio iba destinado. Y es que el argumento comun a lo
largo de la cinta es el de la incapacidad humana para evitar o controlar lo ineluctable.

El cambio estacional al son del Cascanueces — de Tchaikovsky-, que da comienzo con
la primavera y finaliza con el invierno; el relato del Der Zauberlehrling (EI Aprendiz de
Brujo) de Goethe —y antes de Luciano- que muestra a un imprudente y torpe mago des-
bordado por los acontecimientos, al hilo de la pieza de Dukas; la evolucion de la vida
en la tierra, que recrea la época de los dinosaurios como un mundo siniestro, de cielos
ocres y plagado de monstruos y el pavor, hasta su extincidn tras una larguisima agonia
—mantenida durante mas de cinco minutos-, al que sigue un final apocaliptico y el
eclipse de un sol que se pone sobre el horizonte; el albedrio de la vida mitica de los
dioses del Olimpo al son de la Sexta sinfonia de Bethoven, que comienza con la candi-
dez de los centauros celebrando la recolecta junto al dios Baco y termina con la tormen-
ta de Zeus lanzando divertido sus rayos contra todos; Y, por ultimo, la pieza creada en
torno a Una noche en el Monte Pelado, de Mussorgsky, en la que el demonio inunda de
sombras la tierra y se lleva las almas para afligirlas en el infierno en una larguisima
recreacion de su tormento que solo termina con la llegada del dia. EI Ave Maria, de
Schubert, finaliza la pelicula con una brevisima escena en la que una hilera de luces en
procesion y las alusiones religiosas parecen convocar a una acto de exculpacion tras el

infierno vivido.

Los ciclos estacionales de la naturaleza, los cambios climéticos y la evolucion terrestre,
el designio de las estrellas, los dioses del Olimpo, la magia descontrolada por un pre-
tencioso aprendiz, la llegada de la noche o del dia... Factores, todos ellos al margen del
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control humano, dejan patente en Fantasia que no hay nada que podamos hacer para
que los acontecimientos se desencadenen segun fuerzas superiores. Como si se tratase
de una condicion inevitable, inherente a la misma humanidad, la de jugar el papel de
una débil y anifiada caricatura expuesta, siempre, a poderes insondables ¢Hay algo mas
desencantador que este panorama? El mensaje es desolador como ningun otro. Y tris-
temente acorde con la oscura época que Fantasia augur6 que se cernia sobre el mundo

justo antes de la 11 G.M.

7. 4. 1. 1. El origen desencantado de El aprendiz de brujo.

En concreto resaltamos, destacandolo del resto, el tercer fragmento de la obra en el que
Disney incluye la primera aparicion de Mickey Mouse en un largometraje animado:
L’Apprenditi sorcier (El aprendiz de Brujo, Dukas, 1897), basado en un poema de Go-
ethe (1797). Esta historia narra la incapacidad de un mago que, en ausencia de su maes-
tro, usa la magia en su beneficio, pero que es incapaz de controlarla, lo que da lugar a
una situacién cadtica, casi terrorifica, ante la cual no podemos mas que sentir compa-
sion del personaje animado més querido de la factoria Disney. Ademas del argumento
sefialado anteriormente sobre la imposibilidad de superar la adversidad y los limites
que experimenta el protagonista — idea contraria a la definicion de héroe —, en esta his-
toria subyacen mas datos que no podemos dejar pasar por alto porque corroboran to-
davia mas el sesgo desencantado de la obra. Y es que El aprendiz de Brujo aparece por
primera vez en el Philopseudés de Luciano (s.1l d.C.) y, si tenemos en cuenta que Lu-
ciano la escribi6, para censurar “la creencia en lo sobrenatural y maravilloso” (C. P.
Jones, 1986, p. 33), no es baladi la inclusion por Disney de esta obra en su desencanta-

da Fantasia.

En la obra clasica de Luciano, varios personajes, pertenecientes a la elite intelectual de
la época y representantes de las principales escuelas filosoficas, mantienen una conver-
sacion sobre anécdotas en torno a la magia y sus poderes, alabando la existencia de los
fendmenos sobrenaturales. Y uno de ellos, Tiquiades como alter ego de Luciano, se
burla de su credulidad y “se pregunta cdmo es posible que gente tan culta y versada en
diversos saberes puede dar crédito a tales supercherias” (R. Pedrero, 2007, p. 749). Pre-
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cisamente, una de estas anécdotas es la se que refiere a la historia de un aprendiz de
brujo que fue la base del poema de Goethe:

En cierta ocasién, un dia, sin que se diera cuenta, escuché la palabra magica —
era de tres silabas- apostandome en un lugar muy oscuro. El se dirigia a la plaza,
tras dejarle ordenado al palo del mortero lo que tenia que hacer. Al dia siguien-
te, mientras él gestionaba unos asuntos en la plaza, tomando el palo del mortero
y vistiéndolo de modo semejante, pronuncid sobre él las silabas magicas y le
mandé ir por agua. Cuando volvié con el anfora llena, le dije. “jQuieto, no va-
yas ya por agua; vuelve a ser un palo de mortero!”. Pero él no queria hacerme
caso, sino que no paraba de ir por agua hasta que nos llen6 la casa a base de
echar cubos dentro. Yo, sin saber como resolver el problema —temia que Pancra-
tes, al volver, se enfadara, como asi fue, por cierto-, cogiendo un hacha, corté el
palo del mortero en dos trozos. Pero cada trozo, tomando el anfora, iba por
agua, con lo que en vez de uno me habian surgido dos asistentes (Luciano,
1988, p. 221-223).

A finales del s. XVIII, Goethe (1797) compuso una serie de baladas de temas populares
y legendarios entre las cuales se encuentra Der Zauberlehrling, basada en el relato de
Luciano. La historia, que es la misma, difiere del original principalmente en que el ob-
jeto animado no es un palo de mortero sino una escoba, y en que el aprendiz no es un
compafiero de viaje sino un sirviente del mago. Y mas tarde, Paul Dukas, se inspird en
la balada de Goethe para componer el scherzo sinfénico L apprenti sorcier, que se es-
trend en Paris en 1.897, para conmemorar los 100 afios de la creacion del poema de
Goethe.

No podemos saber a ciencia exacta lo que Disney pretendié al incluir esta pieza como
la protagonista de una pelicula que se convertiria en el poema filmico de uno de los
periodos mas siniestros de la historia de la humanidad. Pero si podemos deducir, en
base no solo al analisis de su argumento sino a su origen, el abatimiento que trasmite el
filme, especialmente por nacer de la productora que mas ciegamente habia apostado por

la magia y la inocencia para ilusionar al mundo. Ciertamente, el mensaje desencantado
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de Fantasia lo es especialmente al estar protagonizado por Mickey Mouse, idolo del

publico infantil durante varias generaciones y emblema de la compafiia Disney.

7. 4. 2. El héroe-victima moderno.

“La época no tiene en cuenta lo que yo soy y me impone lo que ella quiere”

(Doctor Zhivago, Boris Pasternak, 1957, p. 156)

Basandonos en la definicion de héroe aportada, resulta facil encontrar ejemplos en el
cine a.d.90s donde el o los protagonistas principales representan un perfil totalmente
opuesto. Ademas de Fantasia, el argumento de la incapacidad humana para modificar
las circunstancias ha sido recurrente en el cine hasta hace solo un par de décadas, tam-
bién en el de m&ximas audiencias. Y este aspecto es una muestra de que la cultura ci-
nematografica funciona mas como espejo de aquello que el espectador experimenta,
gque como compensacion o revulsivo. Como es l6gico pensar, el publico popular no
quiere que los finales sean infelices, que el héroe con el que nos identificamos y que
tanto ha hecho por lograr su proposito, sucumba finalmente ante el dominio de fuerzas
ajenas a él. Nadie quiere acabar con el héroe, y sin embargo, las audiencias han preferi-
do asistir durante muchos afios a los estrenos de peliculas en los que su final era el llan-
to, la impotencia, la frustracion ante un determinismo implacable que imposibilita la
accion y la hace parecer indtil o ingenua. La respuesta a este hecho, sobre la que volve-
remos en las conclusiones de este trabajo, invita a recordar el Imaginario Instituyente
de Castroriadis (1995) y como a través de la cultura de grandes publicos se filtra la
creacion subjetiva de un inconsciente colectivo que por ello, por ser inconsciente, se
convierte en reflejo de lo que verdaderamente acontece. Quiza eso pueda explicar por
qué peliculas como Butch Cassidy and the Sundance Kid (Dos hombres y un destino,
1969)®, que G. Roy estrend solo un afio después de la revolucion del 68, se convirtiera
en un aplastante éxito de taquilla.

% Este filme se encuentra en el puesto 31 del listado de las peliculas mas taquilleras en el mundo,

con ajuste por inflacidn, segiin Box Mojo Office (véase apéndice).
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una coaccion absoluta, que imposibilita la accién, la hace parecer inGtil o ingenua, y en

ocasiones entrafiable en como sucede, por ejemplo, en (G. Roy, 1969).

Raindrops keep falling on my head

But that doesn't mean my eyes

Will soon be turning red

Crying is not for me

Because I'm never going to stop the rain
By complaining

Because I'm free

Nothing's worrying me®*!

—Raindrops Keep Falling On My Head, B. Bacharach, 1967
(Butch Cassidy and the Sundance Kid, 0:21°27”) —

El espiritu de la inolvidable cancién de Butch Cassidy and the Sundance Kid y la famo-
sa escena de la bicicleta en la que aparece se convertirian en “uno de los momentos
definitorios del cine de corazon hippy” (D. Manrique, 2005, parr. 1). Como ella, la
pelicula rezuma la ingénua rebeldia de una juventud que, concienciada de su participa-
cién en la politica mundial, revindicaba una nueva forma de hacer las cosas. La no vio-
lencia, el enfrentamiento al sistema dominante (solo robaban a los ricos), la importancia
de los lazos fraternales, la “laxitud de la moral sexual” (Manrrique, 2005, parr. 5), y esa
jovialidad esperanzadora, caracteristica del movimiento hippie, fueron los rasgos in-
usuales con los que el filme de Roy convierte en héroes a tres proscritos. EI marco del
western para representar a la sociedad sin ley ni ética que se denunciaba en las calles
aquellos dias, fue un acierto dirigido al mismo corazon americano. Todo un emblema
de rebeldia que seria recogido por Robert Redford en la creacion del Sundance Institute
en 1982 usando el nombre del pistolero que interpretaba en la pelicula. El trio de
romanticos fugitivos —Etta, Buch y Sandance- que, robando por oficio y divirtiéndose

con el riesgo, tienen siempre a la ley pisandoles los talones, personificaba esa actitud

“Las gotas de lluvia sigue cayendo sobre mi cabeza/pero eso no significa que mis ojos/se
pongan pronto rojos (llorosos)/Llorar no es para mi,/porque nunca voy a parar la lluvia/
quejandome/Porque soy libre,/nada me preocupa” (extracto de la cancidn del tema musical de
Butch Cassidy and the Sundance Kid).
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ante la vida: lidiar con todo lo que no encaja y tratar de salir adelante, especialmente
encarnada en el malgastador y optimista Buch Cassidy (Paul Newman). El fresco alien-
to de estos héroes-delincuentes que intentan sobrevivir en medio del caos, consiguio
que el publico se identificara particularmente con ellos, que conectara con su entrafiable
teson, con la fortaleza de su vinculo afectivo, que sufriera su agobiante persecucion y
que viviera con mayor frustracion si cabe su tragico final. Como muestra también de la

inexistencia de un lugar para aquellos entrafiables idealistas en la sociedad de Nixon.

Porque en el cine desencanta, todo aquel que se atreve a jugar al margen de las normas
establecidas es invariablemente castigado y eliminado del tablero. Aunque demuestren
poseer reglas propias y virtudes superiores a aquellos que poseen el control de la jugada
ganadora —recuérdese que Buch Cassidy, casi al final de la trama reconoce no haber
disparado nunca a nadie —. Es decir, aquel que lucha por superar sus propias limitacio-
nes, aquel que desempefia funciones que estan pautadas como heroicas es el que pierde
en el juego del desencanto moderno.

Ni siquiera el arrojo de Scarlet O’Haray el incorrecto Rhett, en Gone with the Wind (Lo
que el viento se llevd, V. Fleming, 1939)%, personajes que representaban a los mas
fuertes, los Unicos capaces de sobrevivir a las devastadoras circunstancias en que se
enmarca la obra —la Guerra de Secesion americana-, consiguen finalmente lo que persi-
guen. Y la historia, plagada de pérdidas, termina justo cuando el amor que buscan se
resuelve imposible. La pelicula més vista de todos los tiempos, basada en la novela de
Margaret Mitchell (1936), refleja el punto de vista de los blancos surefios que perdieron
la guerra y tuvieron que soportar, en contra de su voluntad, la abolicion de la esclavitud
y la libertad de los negros. Pero esa no es la Unica derrota en la reina de las peliculas
desencanta: la muerte de Melanie como el viejo Sur, encarnado en sus grandes damas,
que desaparecia con ellas. Y el fracaso del amor entre los dos protagonistas, Rhett Bu-
tler y Scarlett O’Hara (especialmente significado en la muerte de su hija). Enérgicos,
valientes y obstinados, fueron capaces de sobrevivir a la debacle, pero en el transito
acabaron con sus ilusiones e ideales, completamente derrotados e incapaces de lograr lo

que més desean, el amor ;Hay quiz& un final més desencantado para una larga y dura

La pelicula més taquillera de todos los tiempos, con ajuste por inflacion, segun datos de Box
Mojo Office (visionado el 5 agosto 2015), con 1.640.602.400 délares de taquilla.
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travesia que el espectador comparte con los personajes, que las Gltimas palabras de Go-
ne with the Wind?:

Scarlett (a Rhett): Si t(i te marchas, ¢qué va a ser de mi?
Rhett: Francamente, querida, me importa un bledo.

(Gone with the Wind, 3:56°30”)

Lo que no evitd que se convirtiera en una de las frases mas célebres de la literatura, el
cine y la cultura popular universales, como muestra de un castigo merecido que el
publico impuso a quien habia logrado sobrevivir pese a todo. Y como expresion, por

tanto, de un sentimiento consciente de derrota frente a las circunstancias.

Otra de las grandes peliculas de la historia del cine, Doctor Zhivago (D. Lean, 1965)%
exhala aun mas si cabe la tristeza de lo perdido a través del lirismo de Boris Pasternak
(1957) y de los grandes paisajes nevados. Esta historia ambientada en la Revolucion
Rusa refleja, quiza como ninguna otra lo ha hecho, un mundo escindido en el que los
dolores intimos eran ridiculos y solo sobreviven los peores, como dice Lara: “No me ha
quedado ninguno. Uno ha muerto y el otro se ha matado. So6lo vive aquel a quien era
necesario matar” (B. Pasternak, 1957, p. 158), casi como una profecia cumplida de

aquel espeluznante discurso del inmoral Viktor Komarovsky antes de violarla:

Existen dos clases de hombre, solamente dos, y ese joven pertenece a una de
ellas: ideas elevadas, es absolutamente honrado... Es la clase de hombre que el
mundo pretende admirar, pero que de hecho desprecia. (...) Los de la otra clase
no tienen ideas elevadas, no son puros, pero viven. (Doctor Zhivago, 1:00°53”),

El protagonista principal de Doctor Zhivago, Yuri Andréievich, pulula por la trama
esclavo de su indecision y de un lugar y un tiempo que le impone sus propias circuns-

tancias. A través del joven poeta, resuena el lamento del propio Pasternak que se resiste

Con 1.007.979.900 de délares de taquilla, ocupa el puesto 8° (6 agosto 2015) de las peliculas
maés taquilleras a nivel mundial, teniendo en cuenta el ajuste por inflacién, segin datos de Box
Mojo Office (véase apéndice).
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a aceptar la vejacion a la que es sometida “el don” del arte bajo la represién del nuevo
orden comunista ruso: “La época no tiene en cuenta lo que yo soy y me impone lo que
ella quiere”; una frase que guarda en si, la desolacion y el desencanto que impregné al
publico cinematografico hasta la Gltima parte del s.XX.

Siguiendo el rastro de las peliculas que el cine moderno y desencantado gravo en el
recuerdo de todos y que sirven a nuestra comparativa, sefialamos otra de las peliculas
de David Lean, Lawrence of Arabia (Lawrence de Arabia, D. Lean, 1962)%. Este filme
estd basado en la participacion de Thomas Edward Lawrence, militar y escritor britani-
co, en la Revuelta Arabe, durante la | Guerra Mundial. La historia presenta, en princi-
pio, a un héroe insolente ante sus superiores que promete brindar al espectador una po-
sicion critica respecto a la realidad histérica dominante, como ocurre en Zhivago. Pero,
siguiendo un patron analogo, el protagonista acabara ofreciendo un final compungido
en el que se resuelve incapaz de cambiar la injusticia que percibe. La intencion de Law-
rence de mostrar lo que la guerrilla de los beduinos habia aportado a la victoria inglesa
sobre el Imperio Otomano, el suefio de un Estado Arabe, de equiparar su cultura a la
britanica, se vendra abajo. Lawrence de Arabia se convierte, asi, en parabola de un
mundo a la deriva en el que la conciliacién entre lo “salvaje” y lo “civilizado” parece
imposible, un mundo en el que el salvajismo consiste en aplastar a culturas ancestrales
y lo civilizado trata de comprender mejor el desierto, porque al menos, como dice Law-
rence, “es limpio” (A. Massanet, 2010, 23 de agosto). Asi, la pelicula de Lean presenta
una imagen alejada de la del "Liberador de Damasco" que se conservo durante muchos
afios tras la muerte de Lawrence. Y muestra al héroe como un ser humano complejo vy,
finalmente, abatido, no como un manipulador sino como un manipulado, no como un
héroe de la Primera Guerra Mundial sino como una victima de ella (A. Fernandez- Sa-
vater, 2012).

% Elegida en el puesto nimero 7 de las 100 mejores peliculas por el American Film Institute, y

con 449,714,400 de dolares en taquilla, ocupa el lugar 74 (visionado el 7 agosto, 2015) de las
mas vistas, segun la Box Mojo Office.
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La pelicula The Godfather (El Padrino, F.F. Coppola,1972)%, adaptacién de la novela
de Mario Puzo (1969), representa la experiencia de los inmigrantes italianos en los
Estados Unidos y las contradicciones del "suefio americano”, de una promesa de liber-
tad que nunca se logra ni aun teniendo poder. La familia de Don Vito Corleone, jefe de
la Cosa Nostra, ofrece una proteccion a un coste muy alto, el de impedir la autonomia
incluso de sus propios descendientes. En la tltima escena de la pelicula, una puerta se
cierra entre Kay y Michael, el joven con quien se caso, el Corleone rebelde que deseaba
ser un ciudadano honrado mas, pero que ahora se ha convertido en el nuevo Padrino

acabando con todas sus ilusiones.

Con esta pelicula y sus secuelas, Francis Ford Coppola cre6 una de las sagas claves de
la historia del cine, para muchos el mejor ejemplo de “perfecta sintesis entre cine de
autor y cine comercial de estudio” (A. Massanet, 2009, parr. 10)°®; una obra que sera
recordada como “una de las grandes tragedias del cine contemporaneo, donde el cine
negro alcanzaba resonancias shakespearianas” (Fotogramas, s.f., parr. 1). EI mismo
realizador admitio su intencién de acentuar el tono fatidico de la historia de Puzo que le
recordaba a la tragedia de El rey Lear, de William Shakespeare, en la que se presenta el
crepusculo de un rey anciano y la ruptura posterior de su reino por las disputas entre sus
tres herederos (Ph. Gene, 2004, p.131)%".

Pero lo méas destacable y también la base del éxito de esta historia de mafiosos que
transcurre entre los afios 1945 y 1955, es su critica a “una forma moribunda de hacer
politica” (L. Martinez, 2012, parr. 2) ®. El Padrino delata la incompetencia del Estado
para paliar los desequilibrios surgidos de un liberalismo descontrolado y la surgencia de
una nuevo subestado, el del clan familiar, que con sus propias normas, toma la justicia

por su mano. A principios de los 70, con una sociedad global enferma (no sélo ameri-

% Con 640.851.200 ddlares de taquilla, ocupa el puesto 23° (visionado el 6 agosto 2015) de las

peliculas més taquilleras a nivel mundial, teniendo en cuenta el ajuste por inflacién, segln
datos de Box Mojo Office.

Ademaés de ser una de las peliculas de mas taquilla de la historia del cine, seglin el American
Film Institute, en 1997 EIl padrino fue considerada por mil quinientos expertos de la
cinematografia estadounidense como la tercera mejor pelicula estadounidense de todos los
tiempos y en la revisién de la seleccion de dichos expertos actualizada aparece como la nimero
dos. Cf. American Film Institute [en linea], Recuperado de:

http://www.afi.com/10top10/moviedetail.aspx?id=54023

96
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cana) por la ausencia de reglas, la pelicula supuso la rotunda eclosién de una verdad
latente. El critico de cine Luis Martinez recuerda que el estreno de la primera pelicula
coincidio con el escandalo Watergate y el propio “Coppola en unas accidentadas y con-
fusas declaraciones no dudd en comparar a Don Vito con Nixon para que quedara claro
quién era, pese a su crepuscular encanto, el villano de la historia”’(L. Martinez, 2012,
parr. 4) .

Ademas de estas grandes odas sobre la pérdida, el cine mas taquillero a.d.90s ha dejado
toda una estela de peliculas cuyo perfil ha desaparecido por completo de las tramas de
los filmes mas vistos en la actualidad. Me refiero a aquellas que inauguraron el género
de catastrofes como Airport (Aeropuerto, G. Seaton, 1970) o The Towering Inferno (El
coloso en llamas, J. Guillermin, 1974); o las que llevaron el género de terror a los mas
altos puestos de taquilla, como The Exorcist (El exorcista, W. Friedkin, 1973) o Jaws (Ti-
burédn, S. Spielberg, 1975). Todos estos filmes consiguieron quitar el suefio de muchos
espectadores durante décadas y alcanzaron, pese a su género, los primeros puestos en las

listas de maxima audiencia, algo imposible para sus homélogos actuales.

Peliculas como Paranormal Activity 3 (H. Joost y A. Schulman, 2011), The Grudge (S.
Susco y T. Shimizu, 2004), ni tampoco The Ring (G. Verbinski, 2002) o Expediente
Warren: The Conjuring (Expediente Warren: La Conjura, J. Wan, 2013), que son las
preferidas por los espectadores en este género, no llegan a superar ni siquiera la mitad
de la recaudacion las que se encuentran en los puestos mas bajos del listado de las méas
vistas™. Tampoco el cine apocaliptico, que aumenté especialmente en la aproximacio-
nes al cambio de milenio o tras los atentados del 11S (J. Pérez Rufi, 2009), consigue

alcanzar las cifras suficientes para ser tenido en cuenta en esta investigacion.

En cualquier caso, todas las peliculas citadas en esta comparativa llevan a refrendar la
idea de desencanto, entendida como la incapacidad humana de hacer magia, es decir, de
conseguir aquello que se desea, como definiamos al principio de este capitulo. A partir
de la década de los 90 es cuando esta investigacion ha podido comprobar que el cine

% De entre las citadas, que son las mas populares, la de mayor recaudacién es Expediente

Warren: The Conjuring (J. Wan, 2013) que ha obtenido 318.000.141 délares en taquilla, segin
la Box Mojo Office [en linea]. Recuperado de (visionado el agosto, 2015):

http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=conjuring.htm
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elegido por el pablico gira hacia tramas invictas, en una tendencia que se ha mantenido
creciente hasta ahora. Entonces, la capacidad heroica de superar y de transformar las
limitaciones se traslada a la narracion a través de los finales felices, aspecto caracteris-

tico del reencantamiento cinematografico que desarrollamos a continuacion.

7. 4. 3. Indiana Jones y el temor a Dios de Steven Spielberg.

“... menos del arbol de la Ciencia del Bien y del Mal;
porque el dia que comas de €él, moriras sin remedio”.
(Génesis, 2, 16- 17)

No era posible dejar de tratar la filmografia del “Rey Midas de Hollywood” —como se
le ha llamado a Steven Spielberg- en un estudio como éste basado en el cine de maxima
audiencia, aungque no sirva como modelo al concepto de reencantamiento, porque si

puede ayudar a clarificarlo comparativamente.

En la amplia y valorada carrera de éxitos cinematogréficos de este director es usual
encontrar referencias a lo sagrado y/o religioso. Como un alter ego de Indiana Jones —
su héroe mas popular convertido en mito cinematografico- se puede considerar a Spiel-
berg un nostalgico de lo maravilloso que la cultura moderna ha expoliado impunemen-
te. En efecto, encontramos en él una critica al mundo desalmado y deshumanizado y
una reivindicacion de los lazos afectivos frente a la cosificacion de lo significativo y la
despersonalizacion. Recordamos The Terminal (La Terminal, 2004) y esa gran referen-
cia a “los no lugares” de Marc Augé (1993). Uno de los elementos destacados de esta
pelicula es el lugar donde se desarrolla. La terminal de uno de los aeropuertos méas
grandes del mundo. Un espacio, como describe Augé, marcado por su anonimato, don-
de el transito es el componente esencial, y la soledad, su sombra. Son los lugares de la
despersonalizacién de la alta Modernidad, como dice Augé: “En el anonimato del no
lugar es donde se experimenta solitariamente la comunidad de los destinos humanos”
de las sociedades actuales (1993, p.122). Por otro lado, también es interesante sefialar a
este respecto, como Spielberg, tanto en E. T.: the Extra-Terrestial (E.T., el extraterres-
tre, 1982) como en A.l. Artificial Intelligence (I.A. Inteligencia Artificial, 2001), atien-

de con especial atencién la mirada de un nifio, esa que no busca una explicacién racio-
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nal a los hechos ni un rendimiento cuantitativo y en la que prima, por encima de todo,
el vinculo afectivo — También presente en Super 8 (J.J. Abrams, 2011), pelicula que

produjo—.

Pero Spielberg, como Indy, siente nostalgia y respeto por lo sagrado para estudiarlo
desde la distancia y convertirlo en un objeto museistico; se fascina por la realidad extra-
terrestre — como el obsesionado Roy Neary, en Close Encounters of the Third Kind
(Encuentros en la Il fase, 1977)- vy la prefiere a la suya propia; denuncia la mancilla-
cién y explotacién de los ritos tradicionales —como en Poltergeist (1982)*%°, porque

considera lo sacro dotado de un poder incontrolable que es mejor no tocar.

En el tratamiento de lo encantado que lleva a cabo Steven Spielberg no se da una revi-
sion del concepto religioso contenido en el reencantamiento cultural que eclosionaria a
partir de la década de los 90 con nuevos directores. Lo sagrado en Spielberg no sirve
para abrir los 0jos, sino para cerrarlos ante su poder omnipotente, como hacen Indiana 'y
Marion para sobrevivir a la Ira de Dios, desatada al abrir la reliquia del Arca Sagrada,
por lo que su final serd justamente acabar hacinada en un almacén secreto norteameri-
cano. Indiana Jones es un buscador de lo oculto, pero no es capaz de ejercer ningun
control sobre ello y, més bien, lo que intenta es evitarlo, sin més. No es capaz tampoco
de integrarlo, de aprender o evolucionar a partir de su descubrimiento. Se limita, en
cambio, a preservarlo de aquellos que quieren infringir las leyes de la mistica tradicio-

nal porque ignoran su valor invisible e incuantificable.

Se trata, precisamente, de una vision de lo sacro cercana a la doctrina moralizante reli-
giosa y que posee un mensaje claramente conservador. Asi, el argumento comun que
late en la mayor parte de su produccion es el castigo de todo aquel que ose apropiarse
para su provecho de estas fuerzas superiores que gobiernan la naturaleza humana, las
ignoremos o no. También devolver lo maravilloso a su lugar, como E.T. a su hogar
como Unico final posible. Y en cualquier caso, dejar lo sagrado tranquilo, perdido en
medio de miles de cajas como queda el arca sagrada en la Gltima escena de Raiders of

100 Spielberg, que escribié el guién de la cinta, no pudo dirigirla por coincidir con E. T.: the Extra-

Terrestial, pero escogié él mismo al director, T. Hooper, y supervisé su tarea constantemente.
Recuperado de (visionado el 16 agosto 2015):

http://www.miradas.net/0204/estudios/2002/10_sspielberg/poltergeist.html
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the Lost Ark (Indiana Jones en busca del arca perdida, 1981). Y nunca, nunca, mirarlo
directamente, cual Medusa decapitada por Perseo, o cual prohibicion de comer del
Arbol sagrado del Edén. En suma, este sentido de lo sacro deja siempre sepultado lo
irracional por temor a un castigo divino, sin integrarlo en lo inmanente, en la realidad

cotidiana, como si ocurre en cambio en los argumentos de las peliculas reencanta.

Por eso es que se considera la trayectoria de Steven Spielberg caracteristica de una eta-
pa de transicion entre las grandes epopeyas historicas como Doctor Zhivago o Gone
with the Wind (Lo que el viento se llev) y el cine que comienza a usar la ficcion como

una forma de religiosidad propio del reencantamiento cultural.

En este sentido, la fijacion del director judio por A.l. Artificial Intelligence (2001)**
puede denotar algo mas que la denuncia de las consecuencias del avance tecnoldgico
(M. Aimar, 2008). Incluso puede servir de metafora para reflejar que su gusto por la
fantasia tiene méas que ver con la afioranza de la infancia perdida, de la proteccién fan-
tasiosa de una deidad maternal y gozosa pero falsa. Una ficcion que encalla al indivi-
duo en la repeticion infinita de su anhelo, de su deseo fantasmagorico y que lo incapaci-

ta para la accion, para el cambio y la madurez.

101 Esta pelicula fue un proyecto creado por el director Stanley Kubrick a principios de los 70 que

Spielberg rescat6 después de su muerte.
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CAPITULO 8. LA FICCION COMO NUEVA RELIGIOSIDAD.

“El sujeto posmoderno, si busca en su interior alguna certeza primera, no
encuentra la seguridad del cogito cartesiano sino las intermitencias del
corazon proustiano, los relatos de los media, las mitologias evidenciadas

por el psicoanalisis". (Vattimo, 1989, p. 132).

No es casualidad que Ben Stiller haya remozado hace poco uno de los relatos fantasti-
cos mas influyentes de todos los tiempos, La vida secreta de Walter Mitty. La historia
de una persona en apariencia anodina y gris, pero de gran riqueza interior, que decide
dar el paso de integrar sus fantasias a la vida cotidiana para, asi, empezar a vivir. No se
trata, pues, de abandonar las sombras reflejadas en las paredes de la cueva sino de sa-
carlas junto a nosotros para dar sentido a la vida exterior. Un argumento por el que han

decido transitar no pocos de los filmes que abanderan la cultura de nuestros dias.

Harry Potter, por ejemplo, encuentra el sentido de su vida al ingreso en el colegio Hogwarts
de magia y hechiceria, la institucion educativa en la que aprenderd a usar e integrar
dotes que en el mundo magle se marginan y resultan un conflicto, y le ofrece un camino
de amplias posibilidades en el que se descubre a si mismo y a su propio poder para ma-
nejar la realidad (L. Gagliardi, 2001). El taciturno Jess Aarons, de Un Puente hacia
Terabithia (G. Csupo, 2007), supera la ira y la frustracion tras la experiencia con su
amiga Leslie en el mundo mégico que ambos crean (J. Rodriguez Chico, 2007). Martin
Scorsese, en La Invencién de Hugo (2011), da protagonismo, de nuevo, a un nifio huér-
fano que, a través de la reconstruccion de un mecano, acaba edificando también sus
suefios perdidos, y su propia identidad (J. Arce, 2012). Y con la ficcion de sus cuentos,
La Ladrona de libros (Brian Percival, 2013) aplaca el horror que supuso el régimen
nazi y consigue sobrevivir a la destruccién de todos sus apoyos emocionales (G. Casau,
2013). Esta joven lectora seria el contrapunto de la madura Hanna Schmitz en El Lector
(The Reader, S. Daldry, 2008), que personifica la fusion entre el despertar a la respon-
sabilidad moral y la consciencia de la ignorancia, cuando la antigua agente de las SS
prefiere declararse culpable antes que sufrir la vergiienza de evidenciar que no sabe leer

ni escribir.
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Asi que, si El Quijote (M. de Cervantes, 1605) significo una despedida, cuya mofa des-
tilaba la amargura por la pérdida de un sentido de la vida mas noble y elevado, mas
lleno de significado, la version de Ben Stiller de este pequefio "quijote” -denominado
asi por Augusto Monterroso (L. Aguilar, 2015)— puede estar manifestando la vuelta del
hijo prodigo, el adalid de la ficcion, y Cervantes celebraria su curioso advenimiento en

un mundo como el actual.

El reencantamiento cultural al que alude esta investigacion comienza cuando el cine
deja de estar tan preocupado por describir la realidad “tal y como es” y empieza a re-
presentarla tal y como se desea. Y, como hemos podido comprobar en el anélisis de las
peliculas mas representativas de la nueva sacralidad postmoderna, la ficcién o la imagi-
nacion se convierte en una herramienta religiosa o magica de transformacion y supera-
cion de las circunstancias adversas a las que se enfrentan los personajes. "Ahora es al
revés: siento que el mundo real es ahi fuera y éste es el suefio" decia Jacke Sully —en
Avatar- al volver de su viaje virtual por Pandora, donde abrir lo ojos a la realidad es
decir “te veo”, es decir, reconocer el significado mas elevado de aquello que se esta
mirando. Es curioso comprobar como para los protagonistas reencanta despertar supo-
ne sumergirse en la ficcion, donde todo posee un sentido que ha desaparecido de la vida
“real”. Lo ficcionado actla, de esta manera, como una nueva forma de religiosidad que
da significacién y poder a sus acciones. Lo hemos visto también en la duda sobre la
autenticidad del doble relato que cuenta Pi sobre su tragedia personal —en The life of
Pi—y en la ayuda alucinatoria que recibe Stone — en Gravity— de su amigo muerto para

salvarle la vida.

Es como si, de alguna manera, los cineastas actuales hubieran percibido el particular
paralelismo que guarda la labor de la narracion con la de la concepcion panteista del
mundo, como un dios que se encuentra en todo, en todos los personajes, en todos los
grandes y pequefios componentes del entorno en el que éstos se mueven y en todo lo
que transcurre y cOmo transcurre. La narracién, como lo sagrado, da sentido a cada uno
de los elementos de la historia y, con el empleo de metaforas, consigue vincular todas
las partes en principio fragmentadas hasta ofrecer un todo comun en el que descubri-
mos que hasta el mas pequefio detalle de la narracion ha contribuido a la misma cosa.

Y, desde su posicion como narradores, los autores cinematograficos revindican esta
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nueva religiosidad que se aparta del dogma y se asienta en los procesos iniciaticos co-
munes a todas las religiones, culturas y épocas, fundiendo lo que es aparentemente o
secundariamente particular en realidades universales. Se trata de la religiosidad de la
ficcion, por tanto; aquella que se encuentra en la capacidad simbdlica humana —la mas
humana (Cyrulnik, 2009, p. 271-72)- para integrar todo lo irreconciliable y superar, asi,

todos los retos y villanos del camino.

Este rasgo es comun a la mayoria de las peliculas de grandes audiencias de los Gltimos
tiempos. La ilusion, cuya version perversa desarrollamos mas adelante personificada en
el villano oculto o mentiroso, posee un tratamiento principal en el cine reencanta como

forma de vincular, de integrar lo diferente y de superar lo adverso.

En Matrix (A. y L. Wachowski, 1999), por ejemplo, es mediante de la virtualizacion de
"la realidad” que los protagonistas acceden al mundo de las maquinas, el verdadera-
mente real. La ficcidon define los suefios a través de los que opera Cobb y su equipo —
Origen (C. Nolan, 2010)- y constituye la idea que introducen en el suefio del hijo del
magnate para que este pueda superar al padre y crear un mundo nuevo por si mismo.
Ficcion es la materia con la que trabaja el grupo de magos de Ahora me ves (L. Lete-
rrier, 2013) para restituir el equilibro en una sociedad corrupta. Abrir los ojos, al fin 'y
al cabo es a veces salirse del entorno aparente en el que se desenvuelve el personaje,
como ocurre en el Show de Truman (Peter Wair, 1998), y es la forma en la que comen-
zar a hacer tus suefos realidad, como tiene lugar en La vida secreta de Walter Mitty (B.
Stiller, 2013) o en la Lectora de libros (B. Percival, 2013), otras peliculas no tan taqui-
lleras, pero también muy representativas a este respecto. Ficcion es también el mundo
paralelo de las experiencias sobrenaturales de Cole, en El Sexto sentido (M.N. Shyama-
lan, 1999), que tanto él como el Dr. Malcolm Crowe tienen que aprender a aceptar e
integrar en la vida del nifio para, de este modo, limitarlas. Y finalmente, ficcién tam-
bién es el Patronus —Harry Potter—, un hechizo mégico que sirve para exorcizar el mal
y el abatimiento vital que consiste en concentrar la mente en el recuerdo mas feliz. No
en balde, la simbolizacion va a estar presente, como sinénimo de magia, a lo largo de

toda la saga del joven mago:

Harry: jProfesor! ;todo esto es real? ;0 solo esta pasando en mi cabeza?
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Dumbledore: Claro que esta pasando en tu cabeza Harry, pero ¢por qué iba

a significar eso que no es real?'%?

(Harry Potter and the Deathly Hallows - Part 2, D. Yates, 2011,
1:33°157)

8. 1. La integracion ciencia- fantasia

“Lo que van a presenciar no es magia, es pura ciencia”.
—Angier en The Prestige (C. Nolan, 2006,
1:37°43")-

Como vemos, el argumento sobre la cuestion filosofica de la realidad y del conocimien-
to, inexistente en el cine ad.90s, se ha convertido en una constante en la actualidad. Su
antecedente lo presenta el mito de la Caverna de Platon (La Republica, Platon, 386 a.c.-
370 a.c.), a través del cual el filésofo griego traté de explicar la importancia de buscar
la verdad en el exterior de un mismo, mediante del conocimiento adquirido frente al
subjetivo, que consideraba falso. Pero las narraciones actuales nos sitlan ante una re-
conceptualizacién del mito, dandole completamente la vuelta, como explicamos en las
bases teoricas de esta tesis. "La realidad" platénica en las sociedades postmodernas se
ha convertido en un mundo en el que la inflacion informativa lo ha llenado todo de
"imagenes donde no hay nada que ver" (J. Baudrillard,1991, p. 22) y produce ceguera
en vez de aportarnos claridad (S. Zunzunegui, 1989, p. 23). En una sociedad saturada
de “verdades”, el conocimiento comienza a adquirir cualidades cadticas que, en lugar
de afadir luz, acaba confundiendo y engafiando tanto o mas como el ensimismamiento
en las propias percepciones. La ilusién de la objetividad (E. Husserl, 1929) ha adquiri-
do su méxima expresion en las sociedades mediaticas (M. Horkheimer, 1973), y el es-
pectador de hoy es méas consciente que nunca de la capacidad que tiene la racionaliza-
cién para esconder lo verdaderamente significativo (Freud, 1915). Y entonces, el pro-

blema del conocimiento comienza a ser otro que el de la salida al exterior de la cueva.

102 Conversacion de Harry con Dumbledore, al final de Las reliquias de la muerte. Parte 11 (D.

Yates, 2011).
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Por eso, la cultura vira hacia una mayor subjetividad (Z. Bauman , 2002 y J. A. Roche,
2009), vy el cine postmoderno busca la verdad en la integracion de lo sujetivo, de la
imaginacién y de la capacidad de vincular simbolicamente lo fragmentado o desconexo
para hacer magia, es decir, provocar un cambio que solucione el conflicto, crear puen-

tes, como en Un puente a Therabitia.

El mito de la caverna de Platon ha sido recogido por el cine, como sefiala A. Ferrer
(2006), en peliculas tan entrafiables como The Purple Rose of Cairo (La Rosa purpura
del Cairo, W. Allen, 1985). Pero en su version, Allen resuelve el relato de manera dis-
tinta a la de Platon, cuando tanto la protagonista como el galan de su pelicula favorita
reclaman romper la distancia que separa la ficcién de la realidad para sentirse mas li-
bres. Al cineasta le interesa resaltar con esta pelicula la capacidad reconfortante y tran-
quilizadora que adquiere el cine para una persona y una sociedad deprimidas, cuando
no es posible escapar a las tragicas circunstancias. Como en Léolo (1992, J. C. Lauzon)
0 en La gaya Ciencia de F. Nietzsche, “seguir soflando para no morir” (F. Nietzsche,
1882, p. 45). En el marco de la Crisis del 29, The Purple Rose of Cairo narra la historia
de una mujer victima de los malos tratos de su marido, que encuentra en el cine el con-

suelo ante una realidad que es incapaz de asimilar.

Pero, como dice la esclarecedora aportacion de J. Schaeffer en ¢ Por qué la ficcion? (1999),
esta capacidad compensatoria de la realidad que esgrime W. Allen —especialmente en sus

peliculas anteriores a los 90'%

y devenida de su influencia freudiana— es solo una funcién
mas de la ficcion a la que ésta no puede reducirse (J. Schaeffer, 1999, p. 306). El texto de
Schaeffer, en cambio, remite al potencial de la ficcién —que define como fingimiento
ludico compartido (Ibid., p.147)- en cuanto recurso cognitivo facilitador de la “desin-
dentificacion parcial” (Ibid. p. 309) necesaria respecto a un estimulo externo. Es decir,
la ficcion permite una distancia respecto a lo “real” que evita “el riesgo de arrastre”
(Ibid., p. 308), dicho de otro modo, que las circunstancias externas provoquen en quien

las percibe una reaccion inferida, mecanica o pauloviana. Y, de esta manera, sefiala el

103 Sobre la evolucidn de la filmografia de W. Allen en relacién al concepto de reeencantamiento

vease también el apartado 2.1.1 La superacién de lo irreversible en el cine, p. 49 y 50, y
también, el apartado 2.3. El happy ending en el cine reencanta, p. 64.
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autor, la capacidad ficcional se convierte en un valor proporcional a la autonomia (y

por tanto, la libertad de respuesta) respecto a los estimulos percibidos (1bid., p. 311)**“.

Este aspecto es clave a la hora de explicar la evolucion que ha experimentado la cultura
en estas ultimas décadas, después de un siglo de exposicion a la ficcion cinematografi-
ca. Asi, el publico, a tenor de las peliculas que prefiere, y, con él el cine contempora-
neo, ha concluido el debate entre el pensamiento racional e irracional a través de su
integracion. La percepcion de la “realidad” ha pasado a ser considerada al mismo nivel
que las ilusiones subjetivas, eliminando su poder omnipotente de antafio. La madurez
del espectador cinematografico deviene en una relativizacion de los hechos tanto como
de lo imaginado y el cine de méxima audiencia traduce esta evolucion a través de fil-
mes donde se cuestiona 0 han desaparecido los limites entre las percepciones mentales

y externas.

Es muy interesante comprobar como las producciones cinematograficas han conseguido
diluir completamente los limites del conocimiento entre la realidad imaginada y la
comprobable —tanto en lo formal como en los contenidos-, a la vez que, a partir de los
90, la ciencia comenzaba a integrar los aspectos irracionales de nuestro pensamiento.
Corroborando, asi, la fusion que estaba siendo representada por los medios culturales

maés consumidos por el publico.

Ya comentamos en las bases tedricas de este estudio (p. 86 y ss), la revolucién cientifi-
ca que supuso el descubrimiento de la capacidad emocional del cerebro humano (R. W.
Sperry, 1973), que ha volcado la investigacién cientifica, desde los noventa, al estudio
del comportamiento. Su aplicacién, especialmente desarrollada hasta ahora en torno a
la psicologia del consumo, tiene todavia que realizar un amplio recorrido para abarcar
todos los ambitos del conocimiento que se han visto implicados desde que la tecnologia
—la IRM (Imagen de Resonancia Magnética)- permitiera el estudio del cerebro humano
vivo. Los estudios sobre la cultura y la sociedad y, por supuesto, la misma Teoria del

Conocimiento tendran que rendir cuentas de como estos nuevos avances han cuestiona-

104 Sobre como llega el autor a estas esclarecedoras conclusiones, véase en las bases tedricas de

esta tesis (p. 58 y ss.).
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do las bases mismas del conocimiento cientifico, basado hasta ahora exclusivamente en

los aspectos racionales del pensamiento.

El descubrimiento del hemisferio derecho y de la capacidad emocional de la inteligen-
cia ha aportado conclusiones hasta ahora impensables para la ciencia, como la sefialada
por C. Davoli y R. Adams (2009, parr. 4), que justifica el poder de la imaginacion para
operar cambios en la realidad fisica'®™. Eso que los psicélogos de la motivacion, los
deportivos, o el mismo John Lennon, venian diciendo desde hace décadas.

Basandose en estos mismos avances neuroldgicos, Boris Cyrulnik (2003), de quien
habldbamos profusamente en los aportes tedricos de esta investigacion, explica como la
fisiologia del conocimiento humano se ve afectada en mayor medida de lo simbélico y
no percibido. Es decir, que no se trata tanto de lo que sentimos al estar con otro, sino
del significado conferido, de la emocidn sentida “al alejar la fuente de lo real” (Cyrul-
nik, 2003, p. 198), porque “sélo extraemos del mundo lo que nos conmueve” (Cyrulnik,
2008, p. 193). En base a este punto Cyrulnik desarrollaria més tarde su teoria sobre la
resiliencia, que ha convulsionado el ambito de la terapia clinica y que consiste en la
capacidad de transformar la crisis o cesura en una oportunidad de crecimiento a través

de la reinterpretacion de la historia personal (Ibid., 2008, p.192)'%.

Una de las miradas actuales mas controvertidas sobre el cine se expone a través de la
prolifica obra de del sociélogo, psicoanalista y critico cultural Slavoj Zizek, en la que
explora los conflictos entre el espacio Simbolico y lo Real y lo Imaginario de Lacan (S.
Zizek, 2008 a, p. 99-113) y que se articulan en la relacion entre la realidad y la fantasia.
Para Zizek, “la ficcion cinematica es mas real que la realidad misma” (V. De los Rios y
M. Ayala, s.f., parr. 4) porque su distancia nos permite adentrarnos en todo aquello que
por su alta carga emocional resulta incomunicable. En el documental The Pervert's

Guide to Cinema (La perversa guia del cine, S. Fiennes, 2006), desvela los mecanis-

105 Los psicologos Christopher Davoli y Richard Abrams (2009), de la Universidad de Washington

en Saint Louis, en su estudio sobre el poder de la imaginacion, concluyeron, en base a los
resultados obtenidos, que la imaginacion tiene la extraordinaria capacidad de dar forma a la
realidad. Recuperado de:

(23 de abril 2014): http://www.psychologicalscience.org/media/releases/2009/davoli.cfm

A lo largo de todo este ensayo encontramos referencias representativas sobre “Lo imaginario
como recurso para reparar el vinculo” (p. 92).

106
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mos inconscientes que subyacen en las peliculas de directores como A. Hitchcock, A.
Tarkovski, D. Lynch y K. Kieslowski y explica como el cine articula el deseo, lo re-
primido o rechazado.

8. 1. 1. La superacion de lo irreversible en el cine.

Paralelamente al desarrollo tedrico en torno al valor de la ficcidn en los procesos cogniti-
vos, el cine de grandes audiencias se volcaba también sobre esta idea y muchas peliculas
actuales la abordan directamente, al reivindicar un nuevo espacio que funde ciencia y espi-

ritualidad y al sefialar las zonas comunes entre el pensamiento irracional y el cientifico.

El cine, como antes la literatura con el Realismo magico, “desafia las creencias de Oc-
cidente sobre qué es la realidad y su modo de representarla” (B. Valero, 2013). Desde
la elegante elipsis del “testigo” que el hominido lanza al aire, en 2001: A Space Odys-
sey (2001: Odisea del espacio, S. Kubrick, 1968), pasando por Back to the Future (Re-
greso al futuro, R. Zemekis, 1985) o Terminator 2: Judgment Day (Terminator II: El
juicio Final, J. Cameron, 1991), acontece la aparicion de un género cinematografico
nuevo: la ciencia ficcion. Su principal rasgo, dice P. Francescutti (1997), es subvertir el
esquema lineal de causa y efecto, descubriéndose asi las capacidades del cine para so-
cavar las bases de la irreversibilidad, apuntaladas por el modelo newtoniano. De esta
manera, continda el socidlogo, el cine pasa de ser solo un dispositivo que produce
tiempo (G. Bettetini, 1984), a convertirse en La maquina del tiempo (G. Wells,

1895)'%, con la que puede trasmutarlo a su socaire.

En Intestellar, C. Nolan muestra su acostumbrada admiracién por la ciencia que com-
parte en la misma medida que su insubordinacion al pensamiento racional, argumento
también presentes en obras anteriores como Inception (Origen, 2010) y The prestige (El
prestigio, 2006) donde plantea una version cientifica del ilusionismo. Pero, en este caso
y por primera vez, como sefiala Slate, C. Nolan acomete la de representacion cientifica
y audiovisual de la espiritualidad: "For the first time, Nolan’s universe has a God, or

107 El soci6logo P. Francescutti resalta la coincidencia que esta novela surgiera el mismo afio que

la aparicién del cinematdgrafo de los hermanos Lumiere.
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something like one" (F.Wickman, 2014, parr. 13) *®. Y esto es asi, hasta el punto, co-
mo destaca M. en A Garber en The Atlantic, de utilizar la ciencia para justificar la fe:

While the film has a marked admiration for science—it is science, in the end,
that helps humanity to rescue itself—it has just as much respect for wonder and
awe and what you might call, in the broadest and perhaps even the narrowest
sense, faith. Its villains are the characters who trust too much in logic, without
the ballast of something more transcendent. They are the ones who choose phy-
sical survival over everything else—who prioritize living, you could say, over
life. (M. Garber, 2014, 12 nov. parr.14)'%°

Esta pelicula parte de un desencantado héroe, Joseph Cooper, un expiloto de la NASA
decepcionado del sistema del que renegd hace mucho, que a partir de su travesia épica
y personal restituye su fe en la existencia y en su heroicidad. Un periplo que nos re-
cuerda a otros personajes ya citados, como Jacke Sully en Avatar y a otro de los prota-
gonistas de C. Nolan, Cobb en Inception.

Amor y ciencia se dan la mano en este filme para confeccionar una nocion de religiosi-
dad panteista en la que la clave de la salvacion del mundo puede encontrarse en una
increible aventura espacial o en la habitacion de tu propia hija. El fantasma que Murph,
la hija de J. Cooper, percibe en la casa, la resolucion cientifica de la incompatibilidad
entre la teoria cuantica y la de la relatividad, la clave del funcionamiento de los aguje-
ros de gusano como acceso a otras dimensiones y la supervivencia de la humanidad
constituyen la misma cosa. En efecto, misticismo, ciencia y tecnologia se dan la mano

en el mensaje que envia C. Nolan en Interstellar.

¢Crear otro mundo desde cero o recrear éste, manteniendo la esperanza? Es la pregunta

gue se plantea Nolan en Interestellar (F.Wickman, 2014). Y la respuesta que ofrece es

108 “Por primera vez, el universo de Nolan tiene un Dios, 0 algo asi como eso” [traduccion mia].

“A la vez que la pelicula tiene una marcada admiracién por la ciencia —es la ciencia, en Gltima
instancia, lo que ayuda a la humanidad a rescatarse a si misma—, tiene también el mismo
respeto por la maravilla y el asombro y lo que podriamos llamar, en el mas amplio y tal vez
incluso el sentido més estricto, la fe. Sus villanos son los personajes que confian demasiado en
la l6gica, sin el lastre de algo més trascendente. Ellos son los que deciden la supervivencia
fisica sobre todo lo demas, que priorizan vivir, se podria decir, sobre la vida” [Traduccién mia].

109
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gue no es posible crear un mundo nuevo sin esperanza, por eso Cooper, el protagonista
de la cinta, reacciona a la promesa que hizo y al vinculo con su hija, gracias al cual
consigue salvar a los habitantes de la tierra. Solo asi, tras integrar lo que habia dejado
atras —a diferencia del profesor Brand- él y Amelia pueden dar paso a lo que €l llama el

“Plan B”, es decir, comenzar una nueva civilizacién en otro lugar.

El modelo de espiritualidad de este dltimo filme se ha convertido en argumento comun
de muchas otras peliculas sobre odiseas espaciales —Star Wars (G. Llcas), Armageddon
(M. Bay,1998), 2001: A Space Odyssey (Kubrick, 1968), Contact (P. Joss), Signs (M.
N. Shyamalan, 2002), Prometeus (R. Scott, 2012) o Gravity (A. Cuardn, 2013)- en las
que se mira al cielo para ocuparse de lo religioso no como una instituciéon sino como
algo méas amplio y universal: como un vehiculo de la espiritualidad humana (M. Gar-
ber, 2014).

Durante estos ultimos afios, otras peliculas como Lucy (L. Besson, 2014) y Trascen-
dence (W. Pfister, 2014), que no llegaron a alcanzar tan altos indices de audiencias,
constituyen otros ejemplos de intentos no tan fructiferos por representar una nueva reli-
giosidad surgida de los avances cientificos o tecnoldgicos. En este grupo hay que con-
siderar también el giro que a este respecto viene mostrando desde hace unos afios uno
de los directores de culto mas representativos e influyentes de la era moderna, Woody
Allen. En su madurez octogenaria, Allen se cuestiona mas que nunca a si mismo y se
reconcilia con lo irracional, lo espiritual e incluso lo esotérico, esto es, con cualquier
cosa que consiga vincularlo de nuevo con la inocencia perdida del cinico mundo que
siempre retratd. Por supuesto, se trata de una mirada de lo sacro que la filmografia del
director neoyorquino muestra siempre opuesta a la religion tradicional, como refleja a
través de esos rabinos que pueblan su obra “ridiculos o simplemente atormentados” (El
universo de W. Allen, 2008, p. 258). Desde Shadows and Fog (Sombras y nieblas
(1991), The Curse of the Jade Scorpion (La maldicion del escorpién de Jade, 2001) o
Scoop (2006), en los que Allen ha gustado de utilizar ilusionistas para “sugerir con
ellos que si existe una dimension magica en nuestras existencias, menos inquietante y
mas divertida que la sugerida por la religion” (Ibid., p. 258), el tema ha sido cada vez
abordado por Allen con mayor concrecion y detalle. Es el caso de You Will Meet a Tall
Dark Stranger (Conoceras al hombre de tus suefios, 2010), Midnigth in Paris (2011),
Magic in the Moonlight (Magia a la luz de la luna, 2014), o Irrational Man (2015): en
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todas ellas una gentil e ingenua mirada sobre la inmanente importancia de la fe en nues-
tra vida cotidiana cuestiona las principales contradicciones del pensamiento racional

moderno.

8. 1. 2. Comparativa: el temor a la ciencia del cine desencanta de culto

Como se ha podido observar, el argumento del miedo a los avances de la ciencia y la
tecnologia que el cine ha explotado en gran parte de su filmografia durante su primera
etapa desencantada, ha sido superado y casi desterrado de la produccion cinematografi-
ca actual.

Desde el exhaustivo analisis que Siegfied Kracauer realiza del cine de la Alemania pre-
nazi en De Caligari a Hitler (1947) hasta ahora, mucho ha sido lo que se ha escrito
acerca de como el arte cinematogréfico ha ido reflejando la decadencia de un mundo en
el que la ciencia y la tecnologia rebasan los limites espirituales y se convierten en un
objetivo en y por si mismo (E. Subirats, 2011). Esta mirada desencantada del mundo a
través del cine es la que refleja Eduardo Subirats, en su ensayo Proceso a la Civiliza-
cion. La critica de la Modernidad en la Historia del Cine (2011), donde selecciona una
serie de las més grandes obras cinematograficas que a lo largo del siglo pasado han
expresado de una u otra forma la deshumanizacion y la crisis de la conciencia moderna:
Metropolis (Fritz Lang 1927), Modern times (Tiempos Modernos, C. Chaplin, 1936),
2001: A Space Odyssey (Stanley Kubrick, 1968), Blade Runner (Ridley Scott, 1982),
Offret (El Sacrificio, Andrei Tarkovsky, 1986) o Black Rain (Lluvia Negra, Imamura,
1989), son algunos de los filmes escogidos por el filésofo catalan para mostrar “a una
humanidad electrénicamente cegada que contempla enmudecida el espectaculo de su
propia destruccién” (2011, p. 9).

Ahora bien, trabajos como el de Subirats, basados en una serie de filmes que corres-
ponden a la etapa anterior a la década de los 90 y que ademés han sido seleccionados en
base exclusivamente al criterio del autor, dificilmente pueden ser representativos de la
cultura actual. Y es que Proceso a la civilizacion, como tantos otros analisis contem-
poraneos sobre el cine, atienden los mismos argumentos que Kracauer reflejé sobre una

sociedad que data de casi un siglo atras y, por tanto, obvian la evolucién cultural acon-
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tecida desde entonces. Pero, ademas, este tipo de miradas que priman la denuncia y
condena que el cine hace de la realidad, tan alabadas por otro lado por la critica, repre-
sentan una mirada elitista, burquesa-intelectual que también ha perdido la fe —como
sefiala A. Heller en EI Péndulo de la modernidad (1994)- en el poder de la contingen-
cia y en la capacidad humana de subvertir la I6gica impuesta. Es importante sefalar
respecto a este punto, el problema de la transferencia del autor y que esa misma mirada
se nutre y empapa de aquello que critica y acaba reflejando la apatia y el fatalismo que

denuncia.

Pero el cine de grandes audiencias, ni siquiera en su época desencantada llega a este
punto de desesperanza. Por ejemplo, Scarlett O’Hara mantiene la entereza con su famo-
so “mafiana sera otro dia” y el doctor Zhivago deja la mies de aquello en lo que creia, el
arte, en la hija que nunca pudo conocer. Y de este modo, el cine mas visto ad.90s refle-
ja un mundo que languidece de tristeza, pero al que no dan por muerto. Asi pues, lo que
a partir de este analisis se manifiesta es que las audiencias no gustan especialmente de
obras cinematograficas combativas o de denuncia y prefieren en cambio aquellas que, a
pesar de versar sobre una dificil contingencia, ofrecen aunque sea un minimo resquicio
de esperanza y cambio. Como si de alguna manera fueran conscientes de que “uno se
convierte en aquello que combate” (J. Krishnamurti, 1944, p. 274), prefieren librar su
particular batalla contra aquello que los subyuga y mostrar la forma de superarlo, su

integracion.

8. 1. 3. La tecnologia reencantada.

De hecho, a diferencia del analisis realizado por Subirats, de entre los filmes mas vistos
por los espectadores, destaca el grupo conformado por aquellos en los que se trata la me-
canizacion de una forma “integrada”. En ellos, el tema central no es que la creacion de
una realidad alternativa construida por el hombre sea destructiva, sino que estos construc-
tos —como lo son el mismo cine y la ficcién en general-, cuando no estan exentos de
anima, resultan adalides de la heroicidad reencantada. Asi tratan de sefialarlo sagas tan
populares como Toy Story (1995- 2010), Star Wars (1977-2015), The Terminator (J.
Cameron, 1984 y 1991), X-men (200- 2014), Transformers (2007-2014), las sagas de
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superhéroes nacidas en el comic de los afios 40, como Spider-man (2002-2014), The
Avengers (Los vengadores, J. Whedom, 2012), Iron Man (Favreau, 2008-2013), o la
saga The Dark Knight (El caballero oscuro, C. Nolan, 2008 y 2012)"°. Lo que se
muestra, de hecho, en todas estas peliculas es que los efectos de los avances cientificos
y tecnoldgicos de la modernidad pueden ser perniciosos o no, dependiendo del trata-

miento mas o menos humanizado que se hace de ellos.

Un caso especialmente Ilamativo, dentro de este grupo, lo constituye la larguisima Star
Trek, que cuenta con un total de doce peliculas estrenadas entre 1979 y 2013 y que,
ademas, se origino en la version televisiva popularizada en los sesenta. Estas peliculas
que, ademas de su éxito comercial, han llegado a ser consideradas de culto para la criti-
ca, son el mejor ejemplo de un argumento en el que un mundo altamente tecnoldgico no
deja de implicar, sin embargo, una critica a los efectos perniciosos del capitalismo mo-
derno, al poder de las grandes corporaciones y al consumismo salvaje. De nuevo, la
ficcion rescata una interpretacion positiva del fascinante avance de la ciencia y la técni-

ca en nuestros dias, evidenciando que ese no es el problema.

Por otro lado, las historias de superhéroes dan cuenta de la vida de individuos margina-
dos que buscan ser integrados en una sociedad en la que lo humano se pierde de vista,
de ahi la necesidad de un héroe fantastico que, cual angel redentor o Papa Noel, sabe
qué incursiones y cuando hacerlas para ayudar al vulnerable en la gran metropolis des-
humanizada (R. Marin, 2007). Los superhéroes, ademas, representan la sublimacion de
una perversion cientifica de la cual han nacido, como X- men, Spider-man, Hulk y el
Capitan América en The avengers... Y de esta manera se convierten en la mejor perso-
nificacion de la evolucidn en el tratamiento de los efectos perniciosos de la tecnologia
en nuestras sociedades tardocapitalistas. Ellos acaban convirtiendo lo que, en principio,
es una abominacién de la naturaleza (cual Frankenstein de Mary Shelley), en un don
personal y un bien para la sociedad.

110 Obsérvese como todas ellas forman parte de los primeros puestos del listado de las cien

peliculas més vistas (en apéndices), a excepcion de The Terminator. Las dos peliculas de J.
Cameron, pese a su gran popularidad, no llegan a rebasar los 600 millones de délares de
recaudacidn, pero sus secuelas posteriores tanto en el cine como en la television justifican su
representatividad en este analisis. Nétese también que nos hemos limitado a considerar el
primer y Gltimo afio de cada entrega de las sagas, por razones sintéticas.
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A pesar de la indiscutible influencia de la Industria en la difusién de sagas como la de
Transformers, promovida por la multinacional Hasbro, podemos decir, a tenor de las
popularidad y fidelidad que muestran las audiencias hacia el tipo de peliculas mencio-
nado a lo largo de las décadas, que el imaginario cultural ha buscado la manera de inte-
grar constructivamente el vertiginoso avance cientifico y tecnoldgico de la modernidad.
Un hecho que, de manera irreductible, ha acabado dominando la vida cotidiana de
nuestras sociedades.

Tal y como explicabamos en el capitulo 4, “La varita magica tecnoldgica” (p. 92 y ss.),
el publico, a tenor de la cultura cinematogréafica que consume y que aqui analizamos,
también se muestra consciente de como las tecnologias estan participando en la huma-
nizacion social, y no en su deshumanizacion. Igualmente, en la introduccion de esta
tesis doctoral, se ha llevado a cabo una explicacion detallada de cémo las nuevas tecno-
logias contribuyen al uso del cine como instrumento de participacion de las audiencias
en la cultura y favorecen, de esta manera, el reencantamiento de nuestras sociedades

(veéase en “El valor artistico de los indices de audiencia”, p. 33y ss.).

8. 2. Diferencia entre ficciones que embriagan y ficciones que liberan.

“La percepcion nunca es pasiva. No solo somos receptores del mundo que
nos rodea, también somos sus activos creadores. En toda percepcion hay

algo alucinatorio”. (Un verano sin hombres, Siri Hustvedt, 2011, p. 85)

El nuevo religare que caracteriza la cultura actual posee una base ficcional que libe-
ra en lugar de subyugar, en la que el sujeto se encuentra en vez de evadirse de la
realidad. En las peliculas reencanta, como se ha ido advirtiendo, la realidad resulta
aquello significativo, de valor emocional para el personaje, independientemente de
que esta "realidad” se encuentre en un suefio o en un relato. Y la mentira se identifi-
ca con el ocultamiento de aquello realmente transcendente, de aquello que da senti-
do a nuestra experiencia, aungue se haga en nombre de la l6gica racional. Por eso,
la fragmentacion de lo percibido o la marginacién de alguno de sus aspectos —en la

que se ha basado, por otro lado, el pensamiento cientifico moderno— es interpretada
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como la versién adversa de lo ficticio y que resulta igualmente paralela al uso que
de lo metafisico han llevado a cabo las religiones monoteistas.

Las narraciones actuales son conscientes de esta dualidad de lo ficticio y su poder
pernicioso. Esto lo vemos representado en la isla flotante de The life of Pi que ofre-
ce el paraiso si bien puede arrebatarte mucho méas de lo que da —dice Pi- al igual
que una droga capaz de ayudarte en un momento puntual y de consumirte si te afe-
rras a ella. Lo encontramos también en los efectos del Anillo de Poder —En The
Lord of the Rings—, pues confiere invisibilidad frente al enemigo pero su uso pro-
longado haria a su portador visible ante Sauron y garantizaria su perdicion. Tam-
bién, la mujer de Cobb —en Inception— se ahog6 en su propia ficcidn, y en muchos
casos como estos la mentira destructiva no requiere personificarse en el villano,

sino que aparece como la otra cara de una misma moneda en el periplo del héroe.

Todos ficcionamos la realidad porque ésta es subjetiva y porque generar ideas que
ayuden a mantener la fe puede ser positivo, pero no pese a todo. Batman, en The
Dark Knight (El caballero oscuro, C. Nolan, 2008), se condena a si mismo al exilio
para que "la gente tenga una recompensa por tener fe". Ahora bien, cuando la fic-
cion esconde algo significativo, aunque la intencién haya sido buena, acabara explo-
tando y volviéndose en contra. Asi, en la siguiente entrega —The Dark Knight Rises
(La leyenda renace, 2012) —, los mismos personajes que tomaron parte de aquella
mentira por el bien comun, rectificaran y permitiran que la verdad salga a la luz

generando una crisis que es necesaria aceptar para crear algo nuevo.

De esta manera, vemos cémo el cine actual que ha abordado una tendencia metafic-
cional desde hace unos afios ha ido profundizado en el concepto de ficcidn a pasos
agigantados y clarificando su dinamica. Hasta el punto de reflejar una clara distin-
cion respecto a la nocién de mentira. Mentir no es ficcionar sino esconder algo sig-
nificativo, ya sea de forma consciente o inconsciente. Una de sus representaciones
mas explicitas ha sido conseguida en Del revés (Disney-Pixar, 2015). Mantener re-
cuerdos felices marginando a la tristeza nos impide evolucionar y resolver adecua-
damente la situacion en momentos de crisis. Igualmente, el protagonista de Interste-

llar, J. Cooper, podra elegir entre crear un nuevo mundo desde cero o dar una nueva
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oportunidad al que ha dejado atras. Al final, consigue las dos cosas, pero el héroe no
se permitira crear algo nuevo hasta que no cumpla con aquello que mas desea: sal-
var a los suyos. Solo asi consigue la redencidn necesaria, creyendo y creando. Pero
esta dualidad de la ficcién y su naturaleza subyugante o libertaria, se desarrollara
méas detenidamente en el siguiente andlisis comparativo entre Inception y Blade

Runner.

8. 2. 1. La realidad subjetiva en Inception y Blade Runner.

“Una idea puede transformar al mundo y reescribir todas las reglas”.

(Dominic Cobb en Inception, C. Nolan, 2010)

Inception (Origen, C. Nolan, 2010) muestra una de las representaciones mas detalladas
de la dialéctica ficcion-realidad que es motivo constante en el cine actual. Sus notables
aportaciones a este debate, su cuasi pedagogica descripcion y el éxito de audiencias que
acompafid a su estreno la convierten en un emblema del cine reencanta sobre el que
versa este estudio. Pero la pelicula de Nolan no solo es una representacion cinematogréa-
fica de la realidad onirica, utilizada como excusa del relato. También retrata la zona
comun en la que conviven lo representado o ficticio con el pensamiento cientifico-
racional. Ademas, presenta como esa otra dimension ficticia puede convertirse en un
mecanismo para superar el conflicto y describe la diferencia entre la ficcion escapista o
subyugante y la ficcion liberadora necesaria para crear algo realmente nuevo y no de-
terminado por la convencion o el dogma. De esta manera se constituye en uno de los
exponentes mas completos de la tendencia metaficcional que caracteriza al cine post-

moderno, analisis puede ayudar a vislumbrar con detalle en qué consiste su dinamica.

Su comparacion con Blade Runner, con la que coincide al cuestionar la controversia
existencialista realidad-ficcion, contribuye a clarificar ain mas en qué consiste la apor-
tacion de C. Nolan a este debate y qué cambios refleja la cultura actual desde que el
libro de P. K. Dick (1968), en el que esta basado el filme de R. Scott y éste Gltimo, se
hicieran publicos.
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Uno de los rasgos que mas sorprenden a la critica sobre este filme es que lograra un
calado tan intenso y extenso en el publico dada la complejidad de la trama y la profu-
sion de mensajes herméticos de sus metaforas visuales. Y ese es precisamente una de
las mayores virtudes de Inception: que consigue convertir en experiencia cinematogra-
fica lo que también dice a través de su discurso. De manera que no es necesario com-
prender o desentrafiar el contenido encriptado de sus alegorias para salir del cine por-
tando su mensaje, ya que la nocién capital de la cinta es el interrogante, la duda acerca
de lo que percibimos como realidad (Gandasegui, 2011, p.11). El extenso debate que
sembrd las redes durante semanas y meses después del estreno de Inception dan mues-

tra de ello*?,

8.2.1. 1. La desaparicion del limite entre la ficcion y la realidad.

Rios digitales se han escrito acerca del final de Incepcion, de esa peonza que Cobb utiliza
como tétem para saber si se encuentra dentro de un suefio o de la realidad (V. Gandase-
gui, 2011, p. 9) de manera que, si no deja de girar, es un suefio. C. Nolan oscurece la pan-

talla antes de que la veamos caer dejando al espectador en la posicion que busca crear:

You never understood why we did this. The audience knows the truth: The
world is simple. It’s miserable, solid all the way through. But if you could fool
them, even for a second, then you can make them wonder, and then you ... then
you got to see something really special ... You really don’t know? It was the lo-
ok on their faces.'*? (M. Garber, 2014, parr. 9), (The prestige, C. Nolan, 2008,
1:57°36”)

El cineasta britdnico explicd recientemente, cinco afios después de que aquel interro-
gante convulsionara el pensamiento del publico, el significado de la inquietante escena.

El mensaje es sencillo, sefiald: “la realidad es subjetiva” (Europa Press, 2015, parr. 5).

1 Véase en los espacios de dos de los blogueros culturales més concurridos de la red en nuestro

pais y la profusion de comentarios que despertaron: Vicente Luis Mora (2010, agost. 8; 2010,
Jun. 17) y Alvy Singer (2010, agost. 26; 2010, agost. 8).

“¢Para nada? Nunca entendiste cual era el fin. El pablico sabe la verdad. EI mundo es simple,
miserable, despiadadamente real. Pero, si podias embaucarlos solo un segundo, se hacian
preguntas. Entonces conseguias algo muy especial ;Sabes qué? Esa mirada atdnita en sus
caras” [traduc. mia].

112
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El protagonista de Inception no tiene ningln interés en saber si lo que vive es un suefio
o la vida real, porque para €l no hay diferencia: "A él no le importaba nada mas, y eso
supone una declaracion: tal vez, todos los niveles de la realidad son validos" (Europa
Press, 2005, parr. 6) , dijo el director. "Creo que con el tiempo, empezamos a ver la
realidad como el primo pobre de nuestros suefios... y en este sentido quiero deciros que
tenemos que hacer caso a nuestros suefios, a nuestras realidades virtuales, a estas abs-
tracciones que nos hacen disfrutar y que nos rodean y que son subconjuntos de la reali-
dad" (Ibid., parr. 7). Asi es como el propio Nolan zanjo el asunto sobre el que tanto se
habia pronunciado su publico, aunque todos lo hubieran intuido y, sobre todo, lo

hubieran experimentado tras el visionado de la cinta.

El totem de Cobb es un mecanismo en continuo movimiento que representa la ausencia
de término en la comprension de la realidad. Pero también, quiz& con la eleccion de
este elemento, Nolan considero otros aspectos con los que pretendié romper una lanza a
favor del publico, de ese héroe que para él puede ser cualquiera'*®, alguien comin. Asf,
la peonza es a la vez el pedn, un obrero o la pieza de ajedrez mas pequefia, mas comdn
y aparentemente méas débil. En inglés, ademas, el término adquiere un triple significado
que puede resultar interesante en relacion a la trama de Incepcion, ya que puede enten-
derse tanto como laborer —obrero-, como peon -criado o exclavo-, y como top: el pri-
mero, la cabeza, lo superior. Una metéafora seguro intencionada por parte de C. Nolan
gue gusta tanto de apelar a referencias significativas en los nombres de sus persona-
jes**. De manera que el totem del protagonista de Inception posee de forma inmanente
en su propia etimologia la nulidad con la que juega C. Nolan: la posibilidad de que
cualquiera puede ser un héroe, pero también la responsabilidad de elegir entre ser un

héroe o un siervo.

Pero la peonza no es la unica referencia simbdlica sobre el oximoron de la ficcién ra-
cional que aparece en el film. Cuando Arthur esta explicando a Ariadne el funciona-

miento de su incursion en lo onirico, andan por una escalera de Penrose también cono-

13 “Cualquiera puede ser un héroe” dice Batman —el Gnico superhéroe de comic, que no tiene

superpoderes- a Gordon, el jefe de policia, en The Dark Knight (C. Nolan, 2008)

El nombre del protagonista "Cobb" esta relacionado con la palabra "telarafia”, y "Ariadne" la
arquitecta que lo ayuda a la construccion del suefio liberador, hace referencia a la Ariadna
mitoldgica que ayuda a salir a Teseo del laberinto, en V. L. Mora (8 agosto 2010).

114
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cida como "escalera infinita" o "imposible”, una ilusién optica descrita por los matema-
ticos ingleses Lionel y Roger Penrose (1958), en la que no se sabe nunca si se esté su-
biendo por ella o si se baja. Una metéafora visual que describe igualmente el anillo
Moebius, en el que las aparentes dos caras de una misma cosa acaban confluyendo en
una continuidad infinita. Objetos todos ellos surgidos del &mbito cientifico y que rom-
pen las leyes tradicionales de la l6gica aparecen en Inception para dar cuenta de la im-
posibilidad de discernir entre el conocimiento imaginado o el comprobable. Como una
metafora también del método cartesiano que, como todo instrumento para conocer “la

realidad”, no deja de ser en si mismo una ficcion.

8.2.1.2. Laeleccion como salida del mar de ficciones.

Dom Cobb es un arquitecto de ideas que trabaja desde el &mbito inconsciente u onirico.
Lo aprendi6 todo de su padre. Desde hace un tiempo indeterminado se encuentra atra-
pado en un trabajo ilegal que consiste en robar ideas para otros, una especie de espiona-
je corporativo pero a través de los suefios. Sin embargo, no construye nada, ya no crea.
No puede volver a hacerlo, ni volver a la vida en la que le esperan sus hijos a los que no
puede mirar, porque ahora es un delincuente, un forajido buscado por la ley. En el pre-
sente, se dedica a robar-copiar, en lugar de crear. Y lo hace como nadie. Se convirtié en
un fugitivo tras el suicidio de su mujer que lo culp6 de su muerte y, desde entonces, ella
aparece en su inconsciente como un fantasma que boicotea cualquier proyecto. Cobb
esta, pues, atrapado en su culpa, hilo conductor también de Memento (Nolan, 2000).
Pero en esta ocasion Nolan ofrece una salida y el protagonista tiene la oportunidad de
dejar de escapar. Para ello, cual terapia psicoanalitica, Cobb tendra que llegar al “ori-
gen” o al fondo del nudo en el que se encuentra. Y esta travesia va a consistir en reali-
zar la tarea inversa a la que ha estado anclado todo este tiempo. Ya no se trata, por tan-
to, de profundizar en el incosciente para robar o eliminar ideas sino de crear esas ideas
e injertarlas. La creacion es la propuesta que ofrece Nolan tras la desaparicion de los
limites entre la realidad y la ficcion. Como en la teoria cognitiva del Constructivismo
radical ( P. Watzlawick, 1988, p.20), para Nolan, como él mismo confirmd, sélo existe
lo que conocemos de manera subjetiva. No existen realidades ontoldgicas, objetivas o
absolutas y lo que conocemos no es la pretendida “realidad” sino una construccion, una
interpretacion de ella. Por tanto, lo que llamamos realidad se construye en base a nues-

tras propuestas y, por ello, en Origen es tan importante que Cobb sea capaz de volver a
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crear, de insertar ideas en vez de vivir sumido en la inercia de copiarlas y de robarlas a
otros. Ademas, en el entorno de Cobb nadie cree en esa posibilidad. Y en eso radica su
heroicidad. El sabe que es posible porque ya lo ha hecho antes. Lo hizo con su mujer,
cuando se sintio atrapado en el suefio que ambos habian construido y en el momento en
que le hizo creer que todo aquello no era verdad. Esta idea se extendio en ella de tal
modo que no pudo superar, la conduce al suicidio y a él a un estado de permanente cul-
pabilidad desde entonces.

Por eso, Dom Cobb tendra que perdonarse a si mismo aquella pérdida, si desea recuperar
su capacidad de crear realidades. En este sentido, la pelicula acomete el tema de la capa-
cidad creativa que posee la ficcion, para bien y para mal, en la confeccion de la propia
vida. De cdmo la culpa bloquea y boicotea esa capacidad y no permite elegir ni estar del
todo en ningln lugar. S6lo cuando el arquitecto de suefios acepta la responsabilidad sobre
sus propias elecciones y asume la pérdida que eso conlleva como una consecuencia in-

eludible, es cuando consigue redimirse, abandonar su inercia escapista y volver a vivir.

Inception consigue, asi, ofrecer una salida al desencanto, al escepticismo de una socie-
dad como la actual en la que la verdad como nocion ontolégica ha desaparecido. En-
tonces, la salida del mar de ficciones en que el individuo se conduce a la deriva (como
Pi en su barca) es asumir, como dice Z. Bauman (2002) el insoportable peso de tus pro-
pias elecciones. Para de este modo, a partir de las aportaciones subjetivas, contribuir a

la vida.

8. 2. 1. 3. Comparacion con Blade Runner.

Los paralelismos entre el filme de Nolan, Inception, y la emblematica Blade Runner, de
Ridley Scott (1982), han recibido no pocos comentarios por parte de la critica cinema-
togréfica (V. L. Mora 2010, agost. 8; 2010, Jun. 17; A. Singer, 2010, agost. 26; 2010,
agost. 8) que coinicen en el argumento sobre la desaparicion de los lindes entre la reali-
dad y la ficcion. En base a un analisis profundo de ambas producciones, incluso es po-
sible observar que ambas peliculas no sélo coinciden en la tematica, sino que la produc-
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cién de C. Nolan parece edificarse como respuesta al film de Scott'®. En base a una serie
de aspectos que a continuacion se explican, Origen aporta una interesante evolucion del
argumento plateado en Blade Runner que puede contribuir a reflejar el cambio cultural
gue ha tenido lugar desde que a finales de los afios sesenta se publicara la novela de Phi-
lip K. Dick y la version que de ésta hizo més tarde R. Scott. De modo que el hallazgo de
referencias comunes en ambas peliculas, pueden responder a una intencion de Nolan por

construir una evolucion del gran mito cinematogréafico de los 80 .

8. 2.1.3.1. Las zonas comunes

La peonza de Incepcion como totem y representacion de una realidad aparente, tiene un
antecedente encomiable en el emblematico unicornio de Blade Runner, un animal fabu-
loso de la tradicion narrativa que el cine ha recuperado no pocas veces como simbolo

de lo onirico*

. Cuando el detective Gaff le deja a Deckard un unicornio de papel como
el que aparece en sus suefios, queda manifiesta la inquietante duda sobre la naturaleza
artificial del mismo protagonista. Y a partir de esa duda, la de todos, pues si Deckard
no tiene consciencia de ella, cualquiera puede ser un replicante sin saberlo (R. Scott,
2014)". Ademés de esta metafora desentrafiada recientemente por el mismo director
del filme, aparecen otras alusiones que refrendan la misma cuestion a lo largo de la
trama, como cuando, de nuevo, el cruel Gaff dice al cazador de replicantes, "Lastima
que ella no pueda vivir, pero ;quién vive?" (1: 44’: 26™), porque ya no se trata de quién
es replicante o no, qué es lo ficticio y qué no. Como en Inception, no hay distincion
entre la realidad y su representacion, lo que marca la diferencia es tener un futuro o no
tenerlo, vivir con esperanza o sin ella; ser un siervo, un esclavo sin futuro determinado

por el poder omnipotente de las grandes corporaciones o rebelarse a ellas. “Es toda una

15 Blade Runner est4 basada, aunque lejanamente, en la novela ¢Suefian los androides con ovejas

eléctricas? de Philp K. Dick (1968), autor en cuya obra son recurrentes los temas sobre
empresas monopolisticas, gobiernos autoritarios, y estados alterados de conciencia. De tono
esencialmente desencantado, muestra al individuo invariablemente como victima de las
circunstancias, exento de libertad frente a un poder exterior que lo manipula.

Recordemos su uso en las Virgenes suicidas (S. Coppola, 1999), entre los objetos personales de
las adolescentes, como representacién del mundo ficticio en el que vivian.

Maés de 30 afios después de su estreno, el director de Blade Runner por fin ha dado una
respuesta sobre la discusion generada sobre la verdadera naturaleza de Rick Deckard: "Sin
duda es un replicante”, ha respondido Ridley Scott en una entrevista con Digital Spy. Quien, al
respecto, anima a la audiencia a revisar, por ejemplo, la secuencia onirica del unicornio para
corroborarlo (S. Gimeno, 2014).

116
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experiencia vivir con miedo, verdad? Eso es lo que significa ser esclavo” dice Roy a
Deckard, justo antes de que detenga su caida y le salve la vida (Blade Runner, 1:
40°57”). Y en este punto de nuevo enlaza la cinta de Scott con Inception, a través del

totem que Nolan escoge para su protagonista, la peonza (peén o siervo)'®

, cuya fun-
cion deja de servir al protagonista al final de la pelicula, cuando éste se encuentra
haciendo lo que queria que es estar con sus hijos, es decir, cuando éste ya es verdade-

ramente héroe de su propia vida.

8.2.1. 3. 2. Laevolucién reencantada de Blade Runner en Incepcion.

En Blade Runner, la Tyrell Corp domina la sociedad y ha cosificado al sujeto, meca-
nizandolo, convirtiéndolo en una masa sin aura (W. Benjamin, 1936). Su poder absolu-
to, personificado en Tyrell, el ingeniero creador y padre de los replicantes, determina el
futuro de sus creaciones, eximiéndolas de esperanza. Ademas, para impedir las rebelio-
nes, ahora trabaja en un injerto que impida a los replicantes ser conscientes de esta re-

presion.

Pero si en Blade Runner el creador de replicantes implanta recuerdos para evitar que se
rebelen y esclavizarlos**®, en Inception, la trama, que parte de ese mismo argumento, se
resuelve, sin embargo, de forma inversa, pues Cobb debe implantar recuerdos para lo-
grar la libertad y para pasar de un estado pasivo a otro proactivo y de participacion. Un
proceso que se desvela en la pelicula de R. Scott sin llegar a desarrollarse y que la peli-
cula de Nolan describe con todo detalle. Se trata, como indicAbamos anteriormente en
esta tesis'®®, del mismo giro que ha manifestado la sociedad a lo largo de las décadas
que separan una de otra pelicula: del paso de la Sociedad de Masas dominada por los
poderes facticos que “inoculan” sus mensajes a un receptor pasivo (H. Laswell, 1927),
al publico participante de las sociedades telematicas actuales. El hito que marca el ini-
cio del reencantamiento a partir de los 90.

118 Su alusion etimolégica se ha desarrollado en el apartado anterior, dedicado a Inception (p. 169).

Tema usado también en la pelicula La Isla (Michael Bay, 2005).
Véase el apartado de “El valor artistico de los indices de audiencias” (p. 33)
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8.2.1.3.2.1. De pedn-policia a pedn-fugitivo

El héroe de Blade Runner es un policia, un servidor, un peén del sistema que acaba, al
final de la pelicula, convertido en un fugitivo. En efecto, Deckard se dedica a matar a
otros que sienten tanto como él, lo que le hace empezar a plantearse la cuestion existen-
cialista de qué es ser humano vy, a la vez, su condicion de mercenario-pedn del sistema.
Roy, poco antes de morir, le gritara: “¢no eres el bueno?” Este replanteamiento de la
identidad del detective evolucionara hasta que llegue a intuir su verdadera naturaleza

justo antes del final.

En Inception, Nolan, en cambio, presenta a un protagonista que parte siendo un fugiti-
vo, como el Deckard del final de Blade, y cuyo totem es un top (peonza y también
peon, en inglés), una pieza del sistema que gira sin sentido sobre si misma. Y el proce-
so evolutivo es a la inversa —y con ello Inception sefiala su vital aportacién a este deba-
te—, ya que la liberacion no pasa por escapar y rebelarse al padre (como en Blade), sino
por dejar de huir e integrar al padre como condicion inexcusable para conseguir la li-
bertad. De manera que romper una inercia personal que te subyuga se convierte en la

condicion inexcusable para provocar un cambio esencial.

Observamos en este tratamiento del concepto de libertad una singularidad que retrotrae
al concepto heidderiano de verwindung que G. Vattimo rescata traduciéndolo como
libertad intersticial (G.Vattimo, 1995), una libertad a la que se llega no por escape de
lo anterior sino a través de su profundizacion e integracion, y que M. Maffesoli (2007,
p. 128) designa como caracteristica de las sociedades postmodernas. Y es que la liber-
tad, tal y como es tratada en el cine de audiencias actual*** no se limita solo a conocer
la naturaleza subjetiva de la realidad (como en Blade Runner), sino que exige un posi-
cionamiento, llevar a cabo una eleccion. La cuestion que se baraja en Inception es pre-
cisamente ésta, cerrando el circulo planteado en la obra de Dick, ya que el fin de Cobb
ya no es descubrir que hay otras realidades desde las que se puede actuar sino, a partir
de esta consciencia, continuar soflando sabiendo que se suefia (F. Nietzsche, 1882),

dejar de escapar, elegir y construir algo nuevo.

121 El concepto de libertad intersticial, que fue tratado en las bases tedricas de esta tesis (p. 66),

también sera desarrollado mas profusamente en el apartado: 10.8., “La libertad intersticial de
los vinculos reencanta” (p. 260).
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8. 2. 1. 3. 2. 2. Ficciones que liberan y ficciones que condenan.

Los replicantes en Blade Runner luchan por su libertad contra un padre perverso, pero
jamas logran deshacerse de su autoridad porque estd dentro de ellos. Y asi, Roy, el
ultimo de los replicantes vivos, dir, justo antes de morir una de las frases mas tristes de
la historia cinematogréafica: "Todos esos momentos se perderan en el tiempo como
lagrimas en la lluvia" (Blade Runner, 1:42°28”). Nada quedara de él tras su muerte,
como si no hubiera existido, porque él no consiguié dejar de ser una cosa, un objeto*?.
Y esa frase constituye el verdadero final de la pelicula de R Scott, la idea con la que el
espectador sale del cine: la de que al final todos seremos olvidados y nuestro paso no

serd trascendente.

La muerte del padre o de Dios representada en En Blade Runner (M. A. Martin Maes-
tro, Culturamas, 21 sep. 2013, parr. 8), justo cuando Roy mata a Tyrell, el ingeniero
que lo fabricd, muestra una rebeldia que no confiere libertad. Y es que, con su muerte
el replicante no consigue cambiar su destino, que ya esta inserto dentro de él, de su me-
canismo, porque el padre es parte de uno mismo. El filme de Nolan es mas explicito a
este respecto, la superacion del padre no se produce negandolo, sino sélo cuando éste
reconoce nuestra libertad. Por eso la liberacion no se plantea en Inception como un
logro a partir del combate contra el padre-autoridad sino a partir de creencia —siempre
subjetiva, como todas— de que el padre-autoridad reconoce la identidad del hijo, la idea
que Cobb y su equipo consiguen insertar en la mente de Robert Fischer permitiéndole
desengancharse de él y de su falta de valoracion y crear, de este modo un nuevo camino

por si mismo.

8. 3. El happy ending del cine reencanta.

“Que hagan desaparecer algo no es suficiente, tienen que hacerlo reaparecer. Por
eso, todo efecto méagico consta de un tercer acto, la parte mas complicada de este
acto, es el prestigio.” (Sr. Cutter, The prestige, 2006, 0: 02': 47")

122 El argumento de la memoria, como construccion de la identidad, de la unicidad, tema central

de la saga de Toy Story, asi como de la obra Benjaminiana.
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Como deciamos, la superacion del conflicto de partida es una caracteristica de las peli-
culas de grandes audiencias. Pero respecto a este punto, es importante sefialar que los
happy ending de los nuevos blockbusters no son sindnimo de tramas simplistas y super-
ficiales. La mayoria de ellos, en cambio, sigue un patron meticuloso y profundo para la
construccion de puentes sobre aspectos en principio irreconciliables. Los happy endings
de los filmes mas populares constituyen una mirada esperanzadora recurrente en el
imaginario de nuestros tiempos, como un deseo permanente de superar la gran carga
consciente a la que estamos sometidos de manera cotidiana, dada la facilidad actual de

conocer, aun sin pretenderlo, la mas compleja, oscura y burda realidad.

La importancia de los happy endings en los relatos de cruentas historias fue sefialada
por el psicoanalista Bruno Bettelheim (1975) quien descubrié la seduccion que los
cuentos de hadas tradicionales pueden constituir precisamente por mostrar tanto “el
duelo” como su salida. El final feliz es precisamente lo que convierte a un relato en el
preferido del lector porque ofrece la respuesta, la superacion y el alivio que se busca
ante el problema planteado (B. Bettelheim, 1975, p. 147), hasta el punto de que querra
oirlo una y otra vez. La felicidad de estos finales, dice el psicoanalista, es proporciona-
da por “la integracion de los aspectos dispares de la personalidad”, y la superacion de
“la angustia de separacion” (Ibid., p.176-177).

En este punto, la diferencia que encontramos en el cine de maxima audiencia actual
(reencanta) respecto al anterior (ad.90) o también en relacion al actual pero de audien-
cias menores, no es que el primero se limite a tratar la faceta mas dulce de la vida y
evada su némesis. Como explicaré en el siguiente apartado, el villano o el mal acapara
actualmente un protagonismo transcendental en la historia y posee un calado mucho

maés profundo.

Supimos, de hecho, que algo comenzaba a virar en el cine cuando grandes autores-

directores comenzaron a detenerse en el lado oscuro, mostrando su faceta mas cercana

y real: con el inicio de la saga de The Godfather (El Padrino, F. F. Coppola, 1972)*%;

123 Evidentemente una pelicula desencanta, que narra el crepldsculo de uno de los mayores

gangster de la historia. Ocupa el 23 lugar en el listado de las peliculas més vistas de todos los
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la profundizacion en el mito de Dracula que lleva a cabo igualmente F. Coppola
(1992)***: 0 cuando G. Lucas revolvié el desvéan de su exitosa Start War para escarbar
en los origenes de Darth Vader*?. Hay pocas peliculas de grandes audiencias tan oscu-
ras como The Dark Knight (C. Nolan, 2008), uno de los retratos del villano (the Joker)
y de la crisis del héroe mejor conseguidos, y sin embargo, la saga no se dio por termi-
nada hasta que C. Nolan consigue ofrecer la sintesis heroe-villano, y por tanto, un final
feliz en la Gltima obra de su trilogia basada en Batman y que es, a la postre, la de mayor

audiencia mundial sobre este héroe!?.

Con esto intento decir que los filmes més consumidos por la audiencia en estos Ultimos
afios no se limitan a retratar el conflicto, lo oscuro o lo desagradable. Tras mostrarlo,
avanzan -si es necesario ampliando la saga— hasta resolver el conflicto y aportar, a través
de su trama, recursos, imagenes y procesos completos que suscitan el interés del especta-
dor, quien, quiza, de manera mas 0 menos consciente, se identifica inmerso en la misma

crisis de partida y se cuestiona sobre su sentido y el papel que puede jugar en ella.

El tema de la soledad y su angustia, por ejemplo, es referido en grandes filmes minori-
tarios, como en el caso de Shame (McQueen, 2011), a través de una belleza exquisita, o
en la poética filmografia de F. Antonioni —recuérdese L’Eclisse (1962)'?'- | pero estas
peliculas no ofrecen una propuesta a la dialéctica soledad-vinculo que si se observa, en

cambio, en Frozen (Disney, 2013) o en Interestellar (Nolan, 2014).

tiempos (con ajuste por inflacion), con 694.883.200 millones de doélares, seglin datos de Box
Mojo Office (12 julio, 2015). Recuperado de:

http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=godfather.htm
Bram Stoker's Dracula (Dracula de Bram Stoker, 1992). Recuperado de:
http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=bramstokersdracula.htm

El personaje antagonista principal de la trilogia original de la saga cinematogréafica de Star
Wars, se transforma en el protagonista principal, como Anakin Skywalker, en las precuelas de
la saga que comenzaron a finales de los noventa: The Phantom Menace (La amenaza fantasma,
1999), Attack of the Clones (EIl ataque de los clones, 2002) y finalmente Revenge of the Sith
(La venganza de los Sith, 2005).

The Dark Knight Rises (C. Nolan, 2012), que es, por encima de la anterior, la pelicula sobre
batman de mayor audiencia en la historia del cine. Me detendré més en este punto sobre el
villano y su complejidad en el siguiente capitulo.

Sobre el final de El Eclipse, Isaac ledn Frias, citado en la revista Ideele, dice: “Son siete
minutos en los que solo se escucha a Prokofiev y la camara recorre las calles hasta que llega a
la plaza donde los protagonistas se dieron cita. Ninguno de los dos aparece. Esa fue la manera
que encontrdé Antonioni para dar cuenta del desencuentro. VVéase en Patricia Wiesse (Jul.
2012). “Antonioni: El cine neuro6tico”. En Revista Ideele [publicacion digital]. n® 221.
Recuperado en: http://revistaideele.com/ideele/content/antonioni-el-cine-neurético
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Por otro lado, como es recurrente en la filmografia de W. Allen el argumento de la co-
rrupcioén de la naturaleza humana es tratado en peliculas como Scoop (2006) o Delitos y
faltas (1989), de manera similar a la de blockbusters como Incepcion (Nolan, 2010) o
Gru, mi villano favorito (P. Coffin, 2010) y, sin embargo, no muestran salida ni evolu-
cién alguna del nudo planteado. Y, asi, esa “no salida” se constituye en el tema en si de
una gran parte de las peliculas de culto, que muchas veces no se sabe muy bien si de-
nuncian o alientan, o ambas cosas. El caso, es que la realidad que trasmiten es que ese
bucle existencial o callején sin salida ante nuestras mas acuciantes angustias posee un

caracter determinante y opresivo sobre nuestra propia libertad personal.

Las audiencias actuales, sin embargo, quieren un juicio de valor sobre la realidad que
proyecte su propia voz en referencia a los temas méas agudos de sus existencia cotidia-
na, eligiendo un posicionamiento activo frente a la bacanal de opciones propias de las
sociedades postmodernas (G. Lipovestky, 2006, 23). De manera que ese juicio de valor,
metafora de seleccion y posicionamiento activo ante la vida, lo representa el happy en-
ding, la conclusion y superacion de la cesura de partida que alivia, con la dualidad pre-

mio-castigo, el limite-abuso de las acciones que en ella se desarrollan.

Por eso que, lejos de la falsa complacencia, de la evasion a enfrentar temas o realidades
dolorosas o dificiles, las obras cinematograficas de maxima audiencia resultan odiseas,
periplos completos -que muchas veces requieren de una saga para resolverse-, en los
que el héroe discurre por un intrincado camino abrumado de ambigiedad y de frustra-

ciones hasta que, finalmente, es capaz de resolverlo por si mismo*%,

128 Véase sobre la importancia de aunar finales felices y realidad traumética en Unspeakable

Truths and Happy Endings: Human Cruelty and the New Trauma Therapy, [Verdades Que No
Se Dicen y Finales Felices: La Crueldad Humana y la Nueva Terapia para el Trauma] por
Rebecca Coffey (Sidran Institute Press, 1998), pp. 85-86.
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CAPITULO 9. INTEGRACION DEL OTRO OPUESTO: EL VILLANO.

9. 1. El perfil del villano.

9. 1. 1. El némesis solitario

La idea de vinculo y de comunion fraternal que domina las producciones cinematogréa-
ficas reecanta, es subrayada por la representacion del antagonista, quien aparece inva-
riablemente como un personaje internamente solitario. Si el personaje principal evolu-
ciona y vence las circunstancias es gracias a la compafiia, por lo que, invariablemente,
cuenta con un otro —un grupo de amigos, la pareja, el/la hermano/a- que lo cuestionan y
limitan. El personaje del villano, en cambio, no permite este tipo de conexiones profun-
das entre iguales. Frente al héroe acompafiado, el villano establece relaciones jerarqui-
cas basadas en el abuso de poder y en la utilidad y, por consiguiente, aparece rodeado
de siervos y secuaces a los que usa para satisfacer sus insaciables apetitos. Completa-
mente encerrado en si mismo, su Unica maxima es mantener y/o aumentar su potencia y
dominio, sin limites. Son desalmados con sus debilidades y las de los demas y, por ello,
incapaces de mostrar su vulnerabilidad o su humanidad y de empatizar verdaderamente
con otros. Los mas grandes villanos de los blockbusters son ejemplo de ello, el Joker en
The Dark Knight EI Caballero oscuro, Lord VVoldemort en Harry Potter, Sauron en The
Lord of the Rings, el presidente Snow en The Hunger Games (Los Juegos del Hambre,
S. Collins, 2012) Lotso en Toy Story 3, Lee Unkrich, 2010, Lord Farquaad en Shrek...

Anakin Skywalker se convierte en el villano Darth Vader, “como forma de evitar la
fragilidad” y el temor a la pérdida de su amada, lo que acaba provocando, irGnicamente,
esta pérdida y su soledad, recuerda C. Tamm (2008, p. 69). Por otro lado, cada vez que
el Halcon Milenario escapaba del Imperio, recordamos cémo se las gastaba El sefior
oscuro con sus subordinados, estrangulandolos como castigo por su incompetencia. Al
final de Star Wars: Episode V - The Empire Strikes Back (EIl imperio contraataca, I.
Kershner, 1980) el almirante espera que su jefe haga lo propio con él, aunque Darth
Vader nos sorprende, se da la vuelta y se queda pensando: el encuentro con su hijo lo
ha dejado tocado y él, como finalmente demostrara, no es tan desalmado como parece.
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Por norma general, el villano lo es, no solo por su antagonismo con el héroe sino por el
comportamiento despético que muestra con los mas cercanos. Teniendo en cuenta la
forma de dirigirse a él, por ejemplo, Voldemort —en Harry Potter— resulta inasequible
incluso para sus seguidores, los mortifagos o Death Eaters que lo llaman “Sefior Tene-
broso”; mediante ese apelativo —apunta L. Gagliardi, (2011)—, se advierte el grado de
superioridad que le profesan. Sus prosélitos estan constrefiidos a hacer referencia solo a
su poder como lider (R. M. Morris, 2001, p.10) —contenido en el titulo nobiliario
“Lord”- 0 a su habilidad en las artes oscuras —el adjetivo “Dark”—, pero no son capaces
de pronunciar su nombre directamente, por lo que quedan subsumidos a él como el re-
sto de la poblacion (L. Gagliardi, 2011).

Ademas, la pleitesia que le rinden sus siervos y la forma en que usa a los demas para su
propia beneficio aparece manifiesta en todas las apariciones del Sefior oscuro. Es espe-
cialmente resefiable la escena en la que VVoldemort, desmaterializado hasta la 42 entrega
de la saga, vuelve a la vida alimentandose de otros a través de un hechizo que requiere,
ademas de un hueso de su padre y la sangre de su enemigo, la carne de un siervo, para

lo que no duda en cortar la mano de Cola gusano:

iHueso del padre, involuntariamente otorgado, reviviras a tu sefior!
iCarne del vasallo, voluntariamente ofrecida, reviviras a tu sefior!
Sangre del enemigo, tomada por la fuerza, resucitaras al que odias!
(Harry Potter and the Goblet of Fire, M. Newell, 2005, 2: 00°43") 12°

Y, sin embargo, los mortifagos abandonaran a VVoldemort en cuanto atisban la derrota —
tras resucitar Harry en Harry Potter and the Deathly Hallows -Part 2 (Harry Potter y
Las reliquias de la muerte. Parte Il, D. Yates, 2011)-, mostrando que entre ellos no
existe un vinculo verdadero sino generado por el temor o la ambicién de poder, frente
al que mantienen los amigos de Harry con él, ain creyéndole muerto (Harry Potter and
the Deathly Hallows -Part 2 , 1:37730”)"°.

129 Véase también en J.K. Rowling (2001). Harry Potter y el Caliz de Fuego. Barcelona:

Salamandra, p. 558 y 559

130 Véase la escena del joven Neville tras la muerte de Harry.
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Por otro lado, en las sagas de El sefior de los Anillos y de El Hobbit, Sauron aparece
como el mal desmaterializado, un poder omnipotente que pretende dominar la tierra
media con su ejército de orcos y otras criaturas malvadas. Al igual que VVoldemort, Sau-
ron, también conocido como el Nigromante (La comunidad del anillo, J. R.R. Tolkien,
p. 244), usa la magia negra, es decir, su poder para corromper a otros y crear siervos sin
voluntad propia.

La distancia o el aislamiento del antagonista respecto a los demas se muestra también
como causa original que lleva a la villania. Asi es el caso de Maleficent (Maléfica, Dis-
ney, 2014) que, traicionada por Stefan —quien corta sus alas—, se transforma en una bru-
ja despiadada que en venganza maldice el futuro de la princesa recién nacida. O en el
caso de Lotso (Toy Story 3), el osito carifioso y tierno en apariencia que en realidad es
un déspota corrupto que controla la guarderia Sunnyside. Lotso se convirtio en un ju-
guete malvado y despiadado cuando su duefia, Daisy, lo olvidd en el campo y lo reem-
plazé por otro. A partir de aquel abandono, el 0so construye un universo en el que per-
petuar el desafecto y la deshumanizacion sufrida. Bram Stoker's Dracula (Dracula de
Bram Stoker, F.F. Coppola, 1994) se convierte en un ser condenado a vivir a costa de la
sangre de los demas debido a la pérdida de su amada y, en consecuencia, al rechazo a
todo por lo que habia luchado hasta el momento. En The Dark Knight Rises (El caba-
llero oscuro: La leyenda renace, C. Nolan, 2012), el villano principal, Bane, es la re-
presentacion del resentimiento no superado, acumulado durante afios en la carcel de
Pefia Duro en la que nace y crece tras la muerte de su madre. La evolucion de un resen-
timiento que Bruce Wayne (Batman), en cambio, —hundido tras la muerte de su novia-
resuelve de manera distinta, superandolo para volver a ser el héroe que Gothan necesi-
ta. También VVoldemort —en Harry Potter-, de nuevo, es un ejemplo de cémo la soledad
constituye la causa principal de la conformacion del villano; el sefior oscuro fue aban-
donado por su padre cuando éste descubrié que su mujer era una bruja, motivo por el
gue Voldemort decide renegar de su nombre verdadero -Tom Ridley- a cambio de otro

gue todos puedan temer:

You think I was going to use my filthy Muggle father’s name [Tom Marvolo
Riddle] for ever? I, in whose veins runs the blood of Salazar Slytherin himself,
through my mother’s side? I, keep the name of a foul, common Muggle, who
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abandoned me even before | was born, just because he found out his wife was a
witch? No, Harry. | fashioned myself a new name, a name | knew wizards eve-
rywhere would one day fear to speak, when | had become the greatest sorcerer
in the world!*®,

—Diélogo entre Voldemort y Harry (J. K. Rowling, 1998, p. 231)-.

También en otro de los oscuros mas populares, Dark Vader, encontramos un patron
similar, una ruptura emocional, como origen de su transformacion en villano. A partir
de la muerte de su mujer, Padme Amidala, Anakin torna al lado oscuro de la Fuerza
como aprendiz del poderoso Darth Sidious (Palpatine) y ello para transformarse poste-
riormente en el despiadado Lord Sith Darth Vader. Como muestra la trilogia original,
Darth Vader exhibe exclusivamente un rol de lider militar solitario, un temible cyborg,
que lleva adelante una brutal opresion en la galaxia contra los activistas de la Alianza
Rebelde.

9.1.1.1. Asterion, el minotauro

El mito que mejor puede representar esta condicion solitaria y elitista del villano -
aunque tampoco podemos eludir su relacién con la mentira, aquello que se oculta por
vergonzoso- es el del Toro de Minos o Minotauro, cuya version mas completa se haya
recogida en la Biblioteca mitoldgica de Apolodoro (I11. 1, 3-4, y I. 8-10). Es el mons-
truo antropofago, de nombre Asterion, que vive encerrado en el laberinto de Creta. La
victoria de Minos sobre Atenas impuso como condicién para su redencion que cada
afio, un grupo de jovenes atenienses fuera enviado periddicamente para servir de ali-

mento a la bestia.

J. L. Borges profundiza en el mito ofreciendo una de las interpretaciones mas hondas

que se hayan hecho sobre el tragico monstruo en, La Casa de Asterion (1949). En su

13 “¢Crees que iba a utilizar el nombre de mi sucio padre mugle [Tom Marvolo Ryddle] para

siempre? (Yo, por cuyas venas corre la sangre del propio Salazar Slytherin, por parte madre?
¢Seguir el nombre de una falta, de un muggle comun, que me abandong, incluso antes de que
yo naciera, s6lo porque se enter6 de que su esposa era una bruja? No, Harry. Me inventé un
nuevo nombre, un nombre que sabia que un dia todos los magos del mundo temieran hablar,
cuando me hubiera convertido en el mayor hechicero del mundo” [traduc. mia].
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version, Borges nos habla de una bestia que vive confinada en su casa —en si mismo-
sin gque nadie lo haya encerrado y cuya soberbia lo aisla del resto. "No puedo confun-
dirme con el vulgo", dice Asterion, aludiendo a su noble linaje, y desprecia aprender de
otros: "No me interesa lo que un hombre pueda trasmitir a otros hombres; (...) Las eno-
josas y triviales minucias no tienen cabida en mi espiritu, que esta capacitado para lo
grande™ (J. L. Borges, 1949, p. 70).

Asi es que en una casa completamente vacia — que no es sino el reflejo de su propio in-
terior —, se dedica a vagar y jugar con su imaginacion, por los infinitos pasadizos, exen-
tos de estancias y puertas, sin orden ni horarios —como simbolo de la ausencia de limite
alguno-, y solo distinguibles por los cadaveres que va sembrando a su alrededor: otros

asteriones a los que él libera, con la muerte, del sufrimiento de su soledad.

9.1.1.2. Comparacion I: El duro y solitario héroe del western.

Resulta interesante comparar a estos desdichados solitarios del cine actual con el tra-
tamiento que hace de la soledad como rasgo heroico el cine desencanta —a.d.90—, es-
pecialmente el western tradicional*®. En las peliculas del viejo Oeste, que dominaron
la parrilla televisiva durante la infancia y adolescencia de muchos de nosotros, la so-
ledad era considerada un valor heroico, algo que solo los mejores saben llevar con la
elegancia y el atractivo de Clint Eastwood o de John Wayne. Estos solitarios tipos
duros, de pocas palabras y de mirada imperturbable, han constituido durante varias
generaciones el modelo de héroe masculino y desde entonces, se han convertido en
iconos de culto para muchos espectadores. John Wayne, por ejemplo, interpretd6 como
protagonista alrededor de 150 peliculas casi todas del género western'**. De entre
ellas, la mas representativa del solitario pistolero del que hablamos que, a la vez, es
considerada la mejor pelicula de Wayne y de John Ford (M. Ribas, El Pais, 7 de jun.,
2015) es The Searchers (Centauros del desierto, J. Ford, 1956):

132 Las peliculas del Oeste, pese a no constituir un género cuya recaudacién sea comparable con la

de los blocksbusters (ninguna sobrepasa los 600 millones de délares, incluso teniendo en
cuenta el listado de ajuste por inflacion de Box Mojo Office) son tenidas en cuenta por esta
investigacién por su innegable repercusion medidtica y trascendencia en el imaginario cultural
de varias generaciones.

133 Seguin datos de Internet Movie Database (IMDb)
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En el mejor papel de su carrera, John Wayne da vida a Ethan Edwards, un
hombre solitario, desarraigado y con un sentido del deber tan extremo que, tras
la muerte de su familia y el rapto de su sobrina a manos de los comanches,
emprende la casi solitaria tarea de recuperarla y de vengarse. (...) No conoce-
remos nada de su vida anterior, ni tampoco llegaremos a atisbar cual sera su
futuro. Protagonista visible solamente en cuerpo, su alma se escurre entre las
iméagenes, se diluye en los sonidos, sin que seamos capaces de asirla. Asi, el
hieratismo rudo y contenido de Wayne tuvo aqui su mejor expresion. (C.
Ledn, s.f. The Cult)

Representando el mismo arquetipo encontramos las primeras peliculas de Clint East-

wood, como Per un pugno di dollari (Por un pufiado de ddlares, 1964) y Dirty Harry

(Harry el sucio, 1971). En un papel que décadas después ha evolucionado, trasformado

en el solitario redimido y humanizado que interpreta y dirige en Gran Torino (C. East-

wood, 2008) o Millions dollars Baby (C. Eastwood, 2004). Cuarenta afios y un concep-

to muy distinto sobre el poder median entre estas dos frases:

“El Mundo se divide en dos categorias, los que tienen el revolver cargado y los
que cavan, y ta cavas”. —Clint Eastwood, en Il buono, il brutto, il cattivo (El
Bueno, el Feo y el Malo, S. Leone, 1966, 2:24°19”)-.

¢Quieres saber que se siente al matar un hombre? Pues algo horrible, maldita
sea. Lo Unico peor es que te den una medalla de valor por matar a un pobre
crio que lo Unico que queria era rendirse. Si, un amarillo joven y asustado co-
mo tu. Le disparé en toda la cara con esa arma que tenias en las manos hace un
segundo. No hay un solo dia que no lo recuerde y no querras vivir con eso. Yo
ya me he manchado las manos de sangre, las tengo sucias, por €so voy a ir so-
lo esta noche. (C. Eastwood, en Gran Torino, 2008, 1:40°43).

Y es que aquellos pistoleros de una pieza y duelos al sol que disparan a monedas lanza-

das al aire para demostrar su rapidez y punteria, nada tienen que ver con los novatos y

anodinos héroes de las producciones cinematograficas mas vistas en estas dos Gltimas

décadas. La fanfarroneria, competitividad y agresividad que rezuman estos idolos que
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despachaban a tiros sus asuntos, son rasgos que se encuentran ahora mucho mas cerca
del perfil del villano que del héroe que, en el cine actual, destaca por valores totalmente
contrarios: la camaraderia, la solidaridad, la vulnerabilidad y la humildad, como hemos

analizado anteriormente.

9. 1. 1. 3. Comparacion Il: El actual Sherlock decadente.

La cultura audiovisual contemporanea nos ha traido arquetipos similares al descreido
pistolero tradicional, especialmente a través de las series de television, pero estos
“héroes”, a diferencia de aquellos, nunca salen por la puerta grande (como ya se ha
comentado en el apartado del héroe vulnerable). Es el caso del cinico y agudo House,
un doctor adicto y amargado, de vida nada admirable, que nos conecta con las tantas
versiones de Sherlock Holmes que hoy han ido profundizando en el personaje de Conan
Doyle y cuya realidad se manifiesta mucho més patética de lo que la mirada del escritor
nos ofrecia a finales del XIX. Por ejemplo, Elementary —la mas novedosa de las secue-
las del detective inglés—, muestra a un Holmes de vueltas, en proceso de rehabilitacion,

gue se reconoce vulnerable y humano gracias a un Watson femenino que lo supervisa.

En conclusion, nuestros solitarios actuales mas parecidos a aquellos tipos duros que
nunca se equivocaban, resultan una version mas intelectualizada, pero sobre todo mu-
cho méas completa y realista, en la que sobresalen los rasgos mas destructivos del perfil
que, sin embargo, eran obviados en el cine de antafio. El patron de estas producciones
consiste en presentar un personaje en principio misantropo e inaccesible, en el que ir
profundizando —por eso la serializacién es su formato mas propicio — para acabar des-
cubriendo en él aquello invisible de manera aparente: su vulnerabilidad, que es lo que

permite conectar a este tipo de personajes tan gratamente con el telespectador.

9. 1. 2. La mentira: el villano oculto.

-Arturo: ¢Cudl es la cualidad mas valiosa de un caballero? ¢valor? ;compasion?

¢lealtad? ¢humildad? jresponde tu Merlin!

-Merlin: ¢la mejor? Veréis, todas esas cualidades se funden cual metales para

formar una buena espada.
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-Arturo: Deja la poesia, quiero una respuesta directa. ¢Cual es?

-Merlin: Os contestaré. jLa Verdad! sélo eso, asi es, por encima de todo, la Ver-
dad. Cuando un hombre miente mata a una parte del mundo. Deberiais saberlo.
(Excalibur [pelicula], J. Boorman,1981, 1:06°58").

Es curioso observar cdmo en este proceso de integracién de la otredad, el villano o el
mal, tanto en Frozen como en Big Hero 6, es representado por un personaje del que no
lo esperabamos en absoluto. El espectador participa, junto a los protagonistas, de la
sorprendente decepcion que provoca el descubrimiento de que “el malo” es alguien en
apariencia completamente confiable y bondadoso, como el principe Hans en Frozen y
el profesor Callaghan en Big Hero 6, quienes, sin embargo, ocultan una ausencia total
de escripulos que los hace capaces de asesinar a inocentes con tal de conseguir sus

propdsitos.

La relacion del némesis con la mentira es muy comun en las narraciones y adquiere
muchas versiones o matices diferentes y/o superpuestos entre si. Vladimir Propp
(1928), senala al respecto el engafio como una de las funciones propias del villano
quien “intenta engafiar a su victima para apoderarse de ella o de sus bienes” (V. Propp,
128, p. 40).

El antagonista engafa, pero no para partir de las mismas condiciones que su enemigo —
como en el caso del héroe-, sino para tener una posicion de superioridad y control res-
pecto al resto. El engafio tiene, pues, el objetivo de manipular a los demas y de conse-
guir que operen sin tener en cuenta la voluntad propia sino la del villano vy, asi, operar
en base a su interés, como una muestra mas de la cosificacion y desprecio a la que so-

mete sus relaciones.

Porque si el sufrimiento conferido por la soledad es un rasgo que encontramos en el
origen de la villania, no es suficiente para justificarla. Aquello que hace pasar al otro
lado no es algo determinado en si mismos por el nacimiento, la experiencia, ni siquiera
el resentimiento. La mentira, imbricada en el tejido fragmentado del personaje, es la

que, como un acto aparentemente sutil, desencadena el engranaje del comportamiento
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abusivo o extralimitado caracteristico en el antagonista principal de las narraciones

cinematogréficas analizadas:

“El mentiroso vive con miedo a perder el control. No puede siquiera desear una
relacion sin manipulacion, ya que ser vulnerable frente a otra persona significa
la pérdida del control...El mentiroso est4 asustado. Pero todos estamos asusta-
dos... ¢cual es el miedo particular que posee al mentiroso? Teme que Sus pro-
pias verdades no sean suficientemente buenas...el mentiroso le teme al vac-
io...El mentiroso tiene muchos amigos, y lleva una existencia de gran soledad.
El mentiroso sufre a menudo de amnesia. La amnesia es el silencio del incons-
ciente. Mentir habitualmente, como modo de vida, es perder contacto con el in-
consciente”. (Rich, 1975, p. 187-191).

En el Joker de The Dark Knight (C. Nolan, 2008), encontramos a uno de los més gran-
des villanos de la historia del cine que mejor relacion guarda con la mentira y la ausen-
cia de reglas. La representacion fisica del arquetipo del bufon adquiere en este filme
una de sus versiones mas definidas y a la vez més terrorificas de un villano. El payaso
histrionico, de sonrisa forzada -tanto, que esta horadada en su cara- y el maquillaje ex-
cesivo, impulsado Unicamente por el juego y el disfrute, exhibe la amoralidad que se
esconde tras la apariencias. Y en este filme evidencia su expresion méas espeluznante, la
de un psicopata narcisista como archienemigo de Batman que disfruta sembrando el

terror, pero, eso si, siempre con una sonrisa.

En esta frase del guion, el mismo Joker explica la relacion de su locura con el oculta-

miento de lo traumatico:

La locura es la salida de emergencia. Puedes simplemente salir y cerrar la puerta
a todas esas cosas terribles que ocurrieron. Puedes guardarlas bajo llave... para
siempre. (El Joker en The Dark Knight, C. Nolan, 2008, 1:43°10”).

El cuidado de lo aparente como forma de mantener el poder y su abuso aparece perso-

nificado en el villano de The Hunger Games, el Presidente Snow. La mentira se apode-
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ra de la nacion de Panem®** a través de la controladisima sociedad del espectaculo y de
la manipulacion de la verdad o de la memoria histérica. La celebracion de The Hunger
Games se han convertido en un emblema de la identidad de la nacion, en un signo de
poder unificador y son retransmitidos a todo el pais como un gran espectaculo de ma-
sas. Pero nadie recuerda ya que los juegos comenzaron como un castigo y como el re-
cordatorio del fallido levantamiento 70 afios atras de algunos de los distritos mas po-
bres. En apariencia, el distrito 13 fue totalmente destruido entonces por El Capitolio.
Sin embargo, en The Hunger Games: Catching Fire (Los juegos del hambre: En lla-
mas, F. Lawrence, 2013) se rebela que la imagen que se retransmite sobre el estado
actual de este distrito no es real. El sistema encubre la verdad sobre el acontecimiento
histdrico que lo hizo vulnerable. La aparicion del vuelo de un Sinsajo —el pajaro que se
convertira en emblema de la revuelta- en el video sobre las mismas ruinas humeantes,
afio tras afio, evidencia que la transmision es una impostura. Y de hecho, al final de En
Llamas, Katniss descubre que el Distrito 13 esta siendo usado como base para la nueva

rebelion.

La referencia a la mentira como forma de crear estragos en la libertad y la voluntad
individual, se manifiestan también en Matrix (A. y L. Wachowski, 1999), que expone al
espectador la dicotomia entre vivir engafiados o abriendo los ojos a la verdad, también
presentes en otras peliculas no tan taquilleras como el Show de Truman (Peter Weir,
1998). En Matrix esta dialéctica entre la realidad y la ficcién aparece simbolicamente
expuesta en la famosa escena en la que Neo debe escoger entre la pildora roja y la
pildora azul y que ha trascendido a la cultura popular como representacion de la elec-
cion entre abrazar la dolorosa verdad de la realidad (roja) y la dichosa ignorancia de la
ilusion (azul). En efecto, en la mencionada escena, se le ofrece al protagonista la opcién
de tomar una de las dos pildoras. La pildora azul le permitira a Neo olvidar lo sucedido
y permanecer en la realidad virtual de la Matrix, mientras que la roja lo liberara de ella

y lo conducira al mundo real:

Morpheo: Matrix (...) es el mundo que ha sido expuesto ante tus ojos para ocul-
tarte la verdad.

Neo: ;Qué verdad?

134 Panem proviene de la frase en latin Panem et circenses, que significa "pan y circo”.
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Morpheo: Que eres un esclavo, Neo. Igual que los demas, naciste como un es-
clavo de una prision que no puedes saborear, ni oler ni tocar. Un prisién para tu
mente... Por desgracia no se puede explicar lo que es Matrix hasta verla con tus
propios 0jos. Esta es tu Gltima oportunidad, después ya no podras echarte atras
[le muestra las pildoras]. Si tomas la pastilla azul, fin de la historia. despertaras
en tu cama y creeras lo que quieras creerte. Si tomas la roja, te quedaras en el
Pais de las Maravillas y yo te ensefiaré a donde llega la madriguera de conejos
(Matrix, A.y L. Wachowski, 1999, 28°).

A veces el engafio se lleva a cabo —segun se muestra en los filmes- como forma de
ocultar algo vergonzoso de si mismo que se pretende enterrar, impidiendo su redencion
y cura, por lo que en algunos filmes lo oculto parte de una mentira trascendental y se
muestra como hecho clave que determina el inicio de la transformacién al “lado oscu-
ro”. Asi, en Dark Vader, el origen del cambio en del joven Jedi Anakim Skywalker, no
es la muerte de su madre, sino el ocultamiento de la venganza que perpetré por el dolor
mal llevado que ello le ocasiona. Llevado por su ira, Anakin se venga aniquilando por
completo una tribu de tusken, incluidos mujeres y nifios, hecho — como se explicita en

la trama- que nunca revelara a su maestro, su autoridad moral.

Otras veces, las narraciones cinematograficas sefialan un engafio en apariencia sutil que
sin embargo desencadena la fragmentacion y decadencia del personaje. Asi en El pro-
tegido (Night Shyamalan, 2000) se sefiala muy finamente a la mentira, al ocultamiento
de las propias inseguridades, como origen de la corrupcién de la naturaleza humana. En
la escena de la cena con su mujer en el restaurante —inicio de su redencion (regenera-
cién)- David Dunn, revela que fue un sencillo acto el que dio comienzo a su desco-

nexion afectiva y su cambio: cuando dej6 de despertarla para contarle su pesadilla .

- ¢Cuando fue la primera vez que pensaste que lo nuestro no funcio-
naria?
- (...) No estoy seguro

- Piénsalo bien...

(...) Oye, puede que no fuera un momento concreto...
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- Tuve una pesadilla, una noche... y no te desperté para que me dije-
ras que todo iba bien. Creo que fue la primera vez. ¢ Te vale eso?

- Creo que si. ¢ Te estas alejando de mi y de Josef adrede?

- Si.

- ¢Por qué?

- Nolo sé.

( Unbreakable, M. Night Shyamalan, 2000, 0: 56°)

No se trata solo de que el antagonista opere de forma engafiosa. En otras ocasiones, el
mal es la personificacion misma de lo oculto, como metafora mucho més explicita de
su relacion con lo no integrado o lo no admitido. Como hemos comentado antes, el mal
surge de la exclusion, marginacion o el abandono —\Voldemort es abandonado por su
padre, Maléfica por el rey Stefan— y logra su expansion por su condicion indefinible.
Como dice M. S. Casarrubios (2012) respecto a Sauron en The Lord of the Rings:

...nunca vemos durante toda la saga de El Sefior de los Anillos la apa-
riencia real de Sauron. El puede verlo todo, y a todos, pero nosotros
nunca podemos verle a él. Es bastante curioso este hecho, ya que, hasta
la gran batalla final no solemos ver al villano en todo su esplendor, en el

caso de Sauron, ni siquiera asi. (M. Casarrubios, 2012, p. 201).

El poder del mal obra en relacion a la imposibilidad de concretarlo en una persona co-
ntra quien luchar o en un nombre, como ocurre con VVoldemort, pues se usan diferentes
parafrasis para evitar mencionarlo: “quien tu sabes”, o “aquel que no tiene nombre”.
Como explica Gagliardi (2011) la evolucion del mago Harry a la hora de nombrar a su

enemigo, va hilvanando su capacidad para enfrentarse a él.

Sélo se puede enfrentar a su némesis anclando correctamente la referencia para
limitar el alcance negativo de una porcion de la realidad. Nombrar su mayor
miedo, Voldemort, es entonces establecer la relacion lengua- mundo consti-
tuyéndose a uno mismo a través del lenguaje dominado. Asi se gana la indivi-

dualidad, pues el hablante, al proferir la palabra en voz alta, demuestra a la so-
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ciedad la adopcién de un conjunto de valores, creencias y el rechazo de otras
que lo diferencian del resto (2011, p. 6)

En esta escena, Dumbledore insta a Harry a nombrar directamente a su enemigo, clari-

ficando y concretando asi “lo que mas le aterra: el poder sobre la muerte sellado en el

nombre, aquél que desestabiliza al protagonista”:

Harry: “I’ve been thinking... I mean, You-Know-Who-

Dumbledore: Call him Voldemort, Harry. Always use the proper name for

things. Fear of a name increases fear of the thing itself.

Harry: Yes, sir. Well, Voldemort’s going to try other ways of coming back, isn’t

he? | mean, he hasn’t gone, has he?’**

(J. K. Rowling, 2000, p. 320)

Esta condicion escondida o no aparente del villano muestra, como apunta Forster

(2014) sobre Frozen (Disney, 2013), una idea mucho més compleja de la representa-

cion del mal de la que estabamos acostumbrados. Y es que el mal es planteado como

algo que se escapa a nuestra percepcion, algo oculto o inconsciente y que por tanto,

puede anidar en el interior de cada uno de nosotros:

The villains in Frozen are willing to kill, but the main threat to the heroi-
ne's life actually comes from the selfish actions of a sympathetic charac-
ter—someone who loves her. (...) because all people have that selfish-
ness inside them, and under the right circumstances, it will surface. Even

to the destruction of those we love most™*®. (G. Forster, 2014, parr. 5)

135

136

“Harry: He estado pensando sobre ... quiero decir, Quien Tu Sabes

Dumbledore: Lldmalo Voldemort, Harry. Utiliza siempre el nombre correcto de las cosas. El
miedo a un nombre aumenta el miedo de la cosa en si misma.

Harry: Si, sefior. Bueno, VVoldemort va a probar otras formas de volver, ;no? Quiero decir, que
no se ha ido, ¢verdad?” [traduccién mia].

“Los villanos de Frozen estan dispuestos a matar, pero la principal amenaza actualmente para
la vida de la heroina proviene de las acciones egoistas de un personaje, alguien simpético que
la ama. (...) Porque todas las personas tienen el egoismo dentro de ellos, y en las circunstancias
adecuadas, saldra a la superficie. Incluso para la destruccién de quienes mas queremos”
[traduccion mia] .Greg Forster (2014) op. Cit.
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Asi, el mal puede sorprendernos también en un momento dado al aflorar del mismo
personaje protagonista: Elsa (Frozen, Ch. Buck J. Lee, 2013), fria e indolente ante la
demanda de su hermana para parar el invierno incontrolado que amenaza al reino, llega
a enfadarse tanto ante la insistencia de Anna que golpea su corazon hiriéndola de muer-
te. La protagonista de la pelicula de animacion infantil quiza mas vista de la historia del
cine se convierte en el momento de mayor esplendor de su poder, en la bruja que todos,
incluso ella, temia llegar a ser. Es decir, en un ser despiadado, egoista y dafino para los
deméas. Y en su homonima masculina encontramos las mismas trazas: Hiro —en Big
Hero (Ch. Williams, D. Hall, 2014)- no duda en transformar a su propio amigo en una
maquina de matar cuando descubre que fue Callaghan el causante del incendio que
matd a su hermano. El joven rebasa aqui el limite que lo separa de ser un criminal, y
alcanza el punto mas critico de la ausencia de limites que el protagonista ya presentaba
al principio del filme cuando su hermano lo aparta del camino ilegal en el que se movia

y consigue canalizarlo positivamente.

9.1.2.1. Loki o el bufén

El arquetipo del payaso ha sido ampliamente tratado para definir al personaje contrario
a la autoridad, al tramposo que se salta las normas, al que C. S. Jung denomina trickster
(1954, p. 239). Etimoldgicamente, también, el término bufén, del latin “sapo” y el ita-
liano “buffare”, hace alusion a un globo, conformado de aire (Nichols, S. y van der
Post, L., 2011, p. 54). Con su disfraz alegre, representa al que finge o esconde; al irres-
ponsable incapaz de tomarse nada en serio, de dar valor significativo a sus experien-
cias. Usa sus bromas para burlarse de todo y esconder sus problemas tras una mascara,
negarlos y no enfrentarlos. O como expresa también la filosofa Maria Zambrano

(1957), el bufdn es “el muerto que finge estar vivo™:

El payaso nos consuela y alivia (...) de no atrevernos a cargar con el peso de
nuestra plenitud, la cual se hace solo pensando”. (M. Zambrano, 1957, p. 3).

La mentira escondida en ese “estar bien”, como imperativo de nuestras sociedades y

una de las manifestaciones del narcisismo que nos asola (G. Lipovetsky, 1983). Todo
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esta permitido, siempre y cuando se haga con disimulo, que es la nueva y Unica norma
que nos asiste. La discrecién es la forma que ha adquirido la dignidad de nuestros tiem-
pos. Y tras el engafio se levanta mas que nunca la deshumanizacién del ser que a toda
costa huye de sufrir (G. Lipovetsky, 1983, p. 66 y 75).

El origen de esta relacién entre el villano y la mentira remonta al mito nérdico de Loki,
el hijo repudiado de Odin que, a diferencia de su hermano el dios Thor, actta escondido
tras las mil caras de la ambiguiedad y de la astucia. Su principal caracteristica — dice P.
Lanceros (2014: 24), quien ha realizado un estudio exhaustivo del mito- es “la mentira,
la doblez o la calumnia”, relacionada a su vez con la tendencia al disfraz y con la capa-

cidad de metamorfosis y la amoralidad devenida de su ambigiedad y falta de limites:

Inquietante por su movilidad, por su falta de concrecion y limites -tanto fisicos
como morales-. La amoralidad -méas que inmoralidad- es uno de los rasgos ca-
racteristicos mas visibles del dios nérdico que actlia a capricho y no repara en

hacer mal gratuitamente en su propio beneficio. (P. Lanceros, 2014, p. 24).

Con el nombre de Loki se nos presenta el villano de The Avengers (Los vengadores,
Joss Whedom, 2012), el dios caprichoso que hace mal por diversion, por el mero gusto
de saltarse las reglas. Nick Fury (Samuel L. Jackson), el director de la agencia de es-
pionaje S.H.I.E.L.D que relne a la Liga de la justicia para luchar contra él, lo define
asi: “Amenazas a mi mundo con una guerra. robas una fuerza que no podras controlar.

hablas de paz y matas porque te divierte”.**’

9. 1. 3. El psicépata.

La buena gente no suele sospechar de los demas: no pueden imaginarse al
préjimo haciendo cosas que ellos son incapaces de hacer; normalmente acep-
tan como explicacion lo menos extraordinario y ahi se acaba todo. Por otro la-
do, la gente normal se inclina por ver al psicopata con un aspecto tan mons-

truoso como su mente, pero no hay nada mas lejos de la realidad. [...] Esos

137 Escena de Los Vengadores (Joss Whedon, 2012) en la que Nick Fury habla con Loki encerrado

en la cabina de cristal.
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monstruos de la vida real suelen tener un aspecto y un comportamiento mas
corrientes que sus hermanos y hermanas normales; presentan una imagen vir-
tuosa convincente, de la misma manera que una rosa de cera 0 un melocotén
de plastico parecen mas perfectos al ojo que el original que les ha servido de
modelo.

(William March, The Bad Seed, 1954)

Si la tendencia general del cine reencanta (d.d. 90s) es hacia la busqueda de conexion e
integracién de la otredad, el villano se presenta como lo opuesto, como el personaje
incapaz de llevar a cabo estas vinculaciones. De ello deviene que, tras la observacion de
los distintos rasgos que conforman la personalidad del villano o antagonista principal
de las peliculas reencanta, sea posible comprobar su coincidencia con los parametros
clinicos comprendidos en la psicopatia. Por eso se ha considerado de interés ahondar en
este trastorno de la personalidad con el fin de confeccionar un esbozo lo mas completo,
profundo y clarificador posible de las caracteristicas comunes que definen a las némesis

de las producciones cinematogréaficas analizadas.

Para tal fin seguiremos lo pautado por Robert Hare, uno de los mayores expertos sobre
este sindrome —creador del Psychopathy Checklist, el test utilizado por los profesiona-

les de todo el mundo para el diagndstico de los auténticos psicopatas —.

9. 1.3. 1. El término ¢Psicopata o sociopata?

Hare advierte que muchos investigadores, clinicos y escritores usan indistintamente los
términos psicOpata y sociopata. Por ejemplo, en su libro The Silence of the Lambs (El
silencio de los corderos, 1988), Thomas Harris describe a Hannibal Lecter como un
“sociOpata puro”, pero el guionista de la pelicula prefiere llamarlo “psicépata puro”. A
veces, se usa el término sociopatia para impedir la confusion posible entre el psicopata
y el psicético o enfermo mental (A. Ferrer, X. Garcia Raffi, B. Lerma, y C. Polo, 2001).

Pero no debe confundirse la psicopatia con la locura:
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A diferencia de los sujetos psicéticos, los psicOpatas son racionales y se dan
cuenta de lo que hacen y por qué. Su conducta es el resultado de una eleccion
libremente ejercida (R. Hare, 1993, p. 25y 26).

En muchos casos la eleccion del término refleja la opinidn del profesional respecto a las
causas de este trastorno clinico. Asi, la mayoria de sociélogos y crimindlogos, que cre-
en que el sindrome esta determinado exclusivamente por factores sociales o por expe-
riencias infantiles prefieren el término «sociopatia». Y por otro lado, la mayoria de
clinicos e investigadores —incluido R. Hare— que entienden que también participan ele-
mentos bioldgicos, psicoldgicos y genéticos, usan el término «psicopatiax».

9. 1. 3. 2. El perfil del psicopata. Rasgos distintivos.

Hare ha establecido una serie de parametros sobre el perfil de psicépata que hemos resu-
mido en seis puntos principales™® y que desarrollamos a continuacién ejemplificados con

los resultados obtenidos tras el analisis de las representaciones del personaje villano.
1. Egocéntricos y presuntuosos.

El psicOpata es narcisista. Se cree el centro del universo, un ser superior al que se le
debe el privilegio de vivir segun sus propias normas sin tener en cuenta al resto. Por
ello, a pesar de la aficion por los placeres que la compafiia humana puede traer, el ana-
lisis del psicopata demuestra que es totalmente egocéntrico y que valora a los otros so-
lamente porque mejoran su propio placer o mejoran su estatus. Sus relaciones se esta-
blecen Unicamente sobre sus condiciones e intereses y rechazan el dialogo, las opinio-
nes de los demas y dar explicaciones. Y sin embargo, aunque él no brinda ningiin amor
verdadero, les encanta ser admirados y se regodean cuando los demas los adulan y, por
eso, es capaz de inspirar, a veces, un amor fanatico en los demés (R. Hare, 1993, p. 36).

La escena en la que el carismatico Loki -The Avengers- se dirige a una muchedumbre
aterrorizada que debe arrodillarse ante él, representa la fantasia de todo psicépata:

138 Resumen realizado en base al perfil desarrollado por R. Hare (1993 pp. 36-53).
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Loki: jArrodillense ante mi!. Dije, jarrodillense! ;No es asi mas simple? ;| No es
éste su estado natural? La verdad de la que la humanidad no quiere hablar es
que desean ser sometidos. El seductor encanto de la libertad despoja de dicha
sus vidas con su pelea interminable por el poder... por la identidad. Fueron
hechos para ser gobernados. Al final, siempre se arrodillaran”

Anciano: No, ante hombres como ta!

Loki: no hay hombre iguales a mi —sonriendo-

Anciano: Los tiranos siempre van a existir.

(The Avengers, 2012, 0: 39°49°”- 0: 41°)

Ya hemos hablado anteriormente de la relacién de superioridad que mantiene Lord
Voldemort con el resto de los personajes. Otro ejemplo de su elitismo es manifestado a
su vez por el tratamiento que los mortifagos -sus siervos méas nobles- dan a los elfos
domeésticos, a quienes tratan como esclavos sin consideracion alguna. Todos los morti-
fagos son descendientes y/o seguidores de Salazar Slytherin, que dio nombre a la casa
de la escuela Howard que defiende ideas intolerantes y racistas respecto a los muggles
(no brujos), a quienes consideran “de sangre sucia” en clara alusién al tratamiento nazi

de los judios.

A los psicépatas les encanta tener poder y control sobre los demas y es comin que este
rasgo se trasfiera a la imagen que ofrecen de si mismos al resto del mundo. Se muestran
arrogantes y fanfarrones, seguros de si mismos, dogmaticos, dominantes y chulos, lo que
para algunas personas resulta carismatico y atrayente. Es el snobismo petulante de Cale-
don Hockley, el prometido de Rose en Titanic (J. Cameron, 1997). Cal trata a Jack de
forma peyorativa por pertenecer a otra clase, lo ignora, lo denigra publicamente y ademas
se siente celoso, cando acapara la atencion de los demas en la cena a la que él le invita

para humillarlo. Ademas, su discurso esta plagado de expresiones discriminatorias:

Rose: la mitad de los pasajeros moriran
Cal: No la mejor mitad

(Titanic, 1.50” 20”)
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Aunque resulte contradictorio, el psicdpata puede a la vez, por lo general, resultar en-
cantador y gusta de dar la impresion de poseer las cualidades humanas mas nobles. Se
hace de amigos facilmente, y es muy manipulador, con su habilidad de palabras para
salirse con la suya ante cualquier apuro. El psicOpata, en ocasiones, puede responder
amoralmente con una sumo cuidado por el cumplimiento de la legalidad, como sucede
con Voldemort -Harry Potter- , por ejemplo, que es capaz de usar la legalidad para su
propio interés e la 52 entrega de la saga de Harry Potter, La orden del Fénix, en la que
se hace con el control del ministerio de Magia. Un ejemplo muy explicito de este com-
portamiento aberrante lo personifica también Dolores Umbridge, la subsecretaria del
Ministerio que se presenta como un dechado de virtud. Y en cambio nos ofrece un dis-
curso plagado de paradojas —G. Bateson (1972)- en cuanto que su expresién formal esta
completamente exenta de sentido y disociada del contenido real: “Soy una mujer tole-
rante, pero si hay algo que no soporto es la mentira” —dice Dolores Umbridge— mientras
instala en Howard un estado extremo de censura, de ocultamiento de la verdad y de
restriccion de libertades.

Su necesidad de valoracidn, le hace presentar a veces una imagen de si mismo de anti-
héroe deprimido, necesitado de un amor intenso capaz de superar sus barreras y que lo
salve. Le gusta verse y mostrarse como un lobo solitario, cuyo misterio y contencion
esconde un ser sensible y profundo, aunque en realidad dentro de él no haya nada mas
que vacio y codicia. Vemos reflejado en este matiz a Raoul Silva en Skyfall (R. Men-
des, 2012), el exagente del MI6 que, por resentimiento hacia M, pretende acabar con
ella y con la organizacién de espionaje. Silva es un villano que, a diferencia de otros,
exhibe su sufrimiento, su tragedia personal, para justificar sus monstruosas acciones,
como tiene lugar en la escena en la que para acompanar el relato de su desgracia, se

extrae impudicamente la mandibula postiza mostrando su rostro destrozado.

Por otro lado, al psicopata le gusta de enorgullecerse y jactarse publicamente del cons-
tante frenesi al que le lleva su insaciable apetito sobre otros. Le encanta exhibir que son
lo que otros no pueden ser, que hacen lo que otros no pueden hacer. Como el presumido
Gaston en Beauty and the Beast (La Bella y La bestia, Disney, 1991). El pretendiente

de Bella es un casanova al que gusta mostrar sus enormes biceps y ser admirado por
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toda la gente des su aldea, en especial las mujeres. Pero hay una que se la resiste, y esto
es algo que el egocéntrico, presumido y rudo Gaston no puede permitir.

2. Voraces

El psicopata es un depredador irrefrenable de apetito insaciable y de tendencia hacia el
sadismo. Incapaz de tener en cuenta las necesidades de los demaés, y por tanto, sin limi-
tes, experimenta el impulso constante de satisfacer sus propios deseos, lo que deviene
en una constante decepcién e insatisfaccion, y en una vuelta a empezar inacabable en
cuanto que la dindmica del deseo es inagotable. Y es que el psicOpata no acepta la falta,
o la frustracién. Es como un nifio consentido, absorto en sus propias necesidades, que
demanda que le sacien inmediatamente. (R. Hare, p. 1993, p. 49). Por eso, cambian
constantemente de planes o de gente, simplemente por impulso 0 porque se aburren o
para evitar el control o, en todo caso, sin ninguna consideracion por la vida de los de-
mas. Todo ello lo ejemplifica muy bien la voracidad de Hannibal Leigter en The Silen-
ce of the Lambs (EI Silencio de los corderos, J. Demme, 1991), pelicula que no ha lle-
gado a posicionarse en la lista de las mas vistas, segun Box Mojo Office, pero su popu-
laridad fuera de taquilla esta mas que demostrada por sus posteriores secuelas y precue-
las, y por haber sido uno de los pocos filmes con los cinco principales premios de la
Academia.

En general todos los villanos del cine tienen la condicién de aprovecharse de otros, de
fagocitarlos, con el fin de tener el control pleno de la situacién. Una de las mejores
representaciones visuales de esta idea nos llega de los Nazgul —los mas poderosos sirvientes
de Sauron (The Lord of the Rings)— y de los dementores —aliados de Voldemort (Harry
Potter)-. Ambos, con una apariencia y un proceder muy similar, son especialistas en
abducir el alma humana hasta acabar con sus victimas. Los nazgul eran antiguos caba-
lleros portadores de los nueve anillos de poder, que se corrompieron y se convirtieron
en espiritus oscuros al servicio de Sauron. Los dementores, igualmente, son seres ma-
lignos confinados en principio a permanecer en la prision de Azkaban donde tienen un
papel de guardianes de las condenados. En Harry Potter and the Prisoner of Azkaban
(Harry Potter y el prisionero de Azkaban, A. Cuarén,1999), son utilizados por Volde-
mort para su propdsito, rebeldndose al Ministerio de Magia:
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Si alguien se acerca mucho a un Dementor, este le quitard hasta el altimo senti-
miento positivo y hasta el Gltimo recuerdo dichoso. Si puede, el Dementor se
alimentara de el hasta convertirlo en su semejante: un ser desalmado y maligno.

Lo dejara sin otra cosa que las peores experiencias de su vida.

(Remus Lupin, 1:10%)

Dementor aspirando a Harry Potter

Imagen de los jinetes negros (Nazgul) y, a continuacién los dementores. Obsérvese su paralelismo.
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La facilidad para aburrirse lleva al psicopata a depender de una gran cantidad de excita-
cion. Desea vivir “al limite”, o fuera de los limites, porque lo amoral y la ruptura fla-
grante de las normas sociales les confiere la adrenalina que necesitan. Es dificil decir
cual es la motivacion del psicopata - posiblemente el control y la dominacion — por eso,
segun los analistas, es til pensar en él como si fuera un vehiculos de alta velocidad con

frenos defectuosos.

¢De verdad tengo pinta de tener un plan? ;Sabes que soy? Soy un perro que co-
rre detras de los coches. No sabria qué hacer si alcanzara uno. ¢Sabes? Actlo

sin pensar.

—EI Jocker -archienemigo de Batman- en The Dark Knight (C. Nolan, 2008)
1:43°47”-

3. Apaticos

Muchas de las caracteristicas que muestra el psicOpata —especialmente su egocentrismo,
la falta de remordimientos, las emociones superficiales y la proclividad al engafio—
estd estrechamente asociadas a una profunda falta de empatia (o de capacidad para
construir un facsimil mental y emocional de la otra persona). Parece, en efecto, incapaz
de “ponerse en la piel” de los demas, excepto en un sentido puramente intelectual. Los
sentimientos de los demas no son de su interés (Hare, 1993, p. 40).

La ausencia de culpa y de remordimientos por sus acciones, es otro rasgo del psicdpata
que se deriva de su incapacidad para tener en cuenta las necesidades de otros. Siempre
encuentra una excusa para no responsabilizarse de los estragos que causa sobre los de-
mas. Como dice Hare (1993: 38), el psicpata muestra una increible falta de interés por
los devastadores efectos de sus acciones. Frecuentemente lo admite sin tapujos: no tie-
ne sentimientos de culpa, no se arrepiente en absoluto del dolor y de la destruccion que
ha causado y afirma que no hay razén para preocuparse.

El narcisismo propio del villano en el cine dd.90s no deja lugar, pues, a las necesidades
de los demas. Los principales antagonistas han dejado su corazon encerrado en un cofre
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como David Jones en Pirates of the Caribbean: Dead Man's Chest (G. Verbinski,
2003) y se han convertido en antrop6fagos que se alimentan de los demas, pero ellos
nunca se ofrecen. Conciben el sentimiento amoroso como un inconveniente que debe
ser rechazado, como Cal en Titanic que pretende obligar a Rose a casarse con él aunque
sepa que esta enamorada de otro. Y esta falta de empatia los exonera de remordimien-
tos o de culpa ante sus malas acciones. Como decia Michael Corleone, en The Godfat-
her Part Il (F. F. Coppola, 1990), “;de qué sirve confesarme si no me arrepiento?”.

4. Irresponsables

Las obligaciones y los compromisos no significan nada para el psicopata. Sus buenas
intenciones —“No volveré a engafiar a nadie jamas”— son promesas que se las lleva el
viento. No mantienen lazos ni con el pasado ni con el futuro: “Mire, soy un némada,

odio que me lastren”, es una de las frases tipicas de estos sujetos (Hare, 1993, p. 52).

En lo que respecta al cine de audiencias (d.d. 90s) analizado, el villano nunca adquiere
compromisos ni en consecuencia los cumple. Considera que no hay nadie que deba ser
atendido mas que él mismo, por lo que en casi todos los casos se presenta sin responsa-
bilidades familiares, profesionales o sociales. De hecho, en el momento en que asumen
estas responsabilidades, como en el caso de Dark Vader al final de la saga -que asume

su paternidad- dejan de ser villanos y mueren redimidos.

La cuestion es que la idea de cuidar de otros no va con el rol de malvado. En cambio, la
diversion o el juego se convierte en ellos en un modo de vida y esté estrechamente rela-
cionado con su amoralidad y con su rechazo de las reglas. Por eso, este rasgo, como se
ha explicado antes, se encuentra especialmente representado en los villanos basados en
el mito nordico de Loki o el tramposo divino, aquel subvierte la norma para su disfrute,

como el Loki de The Avengers o como el Joker de The Dark Knight.

5. Mentirosos y manipuladores

Mentir, engafiar y manipular son talentos naturales para los psicopatas. Dotados de una

gran imaginacién y centrados en si mismos, los psicOpatas parecen increiblemente aje-
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nos a la posibilidad —o incluso a la certeza— de ser descubiertos (Hare, 1993, p. 41).
Como hemos visto en apartados anteriores, la mentira guarda una estrecha relacion con
el villano del cine y puede mostrarse de muchas formas; como un mal indefinible —en
Sauron-, o0 con un temor innombrable — en Voldemort- , por ejemplo. Pero destacare-
mos aqui los casos en los que el engafio se observa de manera mas explicita. Bien por-
que sirve al malhechor para aparentar alguien que no es hasta casi el final del relato,
como en el caso del encantador y amoroso principe Hans —Frozen- que, en realidad,
pretende matar a las princesas y hacerse con el reino o como Skar en el The Lion King
(H. Zimmer, 1994), que responsabiliza a Simba de la muerte del rey Musafa, a quien él
ha asesinado y asi hace uso de la mentira para hacerse con el poder. Bien porque la
mentira aparece constantemente en el discurso del villano, como es el caso de Golum
de The Lord of the Rings -completamente corrompido por el poder del Anillo- o el caso
de Lotso, el osito rosa que huele a fresa, quien justifica el genocidio que lleva a cabo en

la guarderia de esta guisa:

Lotso: jYo no los arrojé a la calle! jFue su nifio! Los nifios no aman a sus jugue-

tes, ¢entienden? Recuérdenlo estando en la basura.

(Lotso en Toy Story 3, 1:13°58™).

Hay otros casos en que la manipulacion pretende todavia un mayor alcance y constituye
el objetivo mismo del némesis respecto al héroe, como ocurre con Bane el terrorista de
The Dark Knight Rises:

Bruce: -Eres un torturador
Bane: -Si, pero no de tu cuerpo, de tu alma
(1: 18’17”)

6. Colérico y violento

Puede que no maltrate o mate fisicamente, que incluso no le guste gritar, porque, de
hecho, suele ser muy comedido en su actividad publica, pero su tolerancia a la frustra-
cion es igual a cero (Hare, 2003, p. 50). Si su voluntad es quebrantada o se ofende —lo

que ocurre con suma facilidad- actGa con repentina violencia, amenazas o ataques ver-
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bales, para erradicar el foco de su frustracion, sin ontemplaciones y usando todos los

medios a su alcance para ello.

La representacion del Némesis en el cine muestra en todos los casos este rasgo en un
mayor o menor alcance. Las dos peliculas de James Cameron, el director mas taquillero
de la historia del cine, pueden servirnos de ejemplo. En Titanic, se desarrolla en el
ambito privado a través de Caledon Hockley, el prometido de Rose. Cal es un atractivo
y arrogante miembro de la alta sociedad que en varias escenas hace gala de su caracter
colérico y agresivo que va aumentando de forma progresiva a lo largo de la cinta:
cuando tira la mesa del desayuno y amenaza fisicamente a Rose porque ésta no hace lo
que él quiere; posteriormente, cuando le pega a su prometida tras culpar a Jack del robo
del diamante; y finalmente, cuando persigue, ya completamente fuera de si, a los aman-
tes disparandoles con una pistola mientras el barco se hunde, con el fin de recuperar el

diamante -el corazon del océano- que ella lleva en el bolsillo del abrigo sin saberlo.

En el plano social, vemos la representacion de este caracter agresivo e invasivo personi-
ficado en el villano Coronel Quaritch —de Avatar-, un excargo del ejército convertido
en mercenario cuyo objetivo es masacrar a una poblacion de indigenas en nombre de
una compafiia que pretende quedarse con su riqueza natural. A lo largo de la pelicula,
Cameron nos muestra con Quaritch el comportamiento de un alto mando del ejército al

uso, que mata y alienta a los suyos a asesinar como forma de sobrevivir.

Pero en las Ultimas escenas, vemos a un Coronel fuera de si, que pese a que se sabe
acabado y su objetivo perdido, sigue persiguiendo a Jake Sully — similar nombre a Jack,
el del joven de Titanic— dominado por la furia y el odio hacia su agresor, emociones
gue deja de manifiesto, no pueden justificarse ni en sus motivos profesionales ni en el

miedo.

Finalmente, una de las representaciones mas claras del perfil psicopatico en el cine ac-
tual es el dinosaurio Rex de la reciente Jurassic World (C. Trevorrow, 2015). El nuevo
espécimen no es un dinosaurio auténtico, es un rex modificado artificialmente que "ma-
ta por gusto”, no para comer, dice Owen, al contemplar horrorizado la hilera de bronto-

sauros muertos que ha dejado a su paso. La diferencia con otras bestias, sefiala Owen,
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no es su cautividad, ni siquiera su artificiosidad, sino su aislamiento, que haya crecido
en soledad, frente a los velociraptores, que se crian juntos y “aprenden a vivir en socie-
dad”, ademéas de que su cuidador les deja “una impronta cuando nacen” que genera
“confianza” (Jurassic World, 33°50”).

9. 2. El villano redimido.

Lo otro no se deja eliminar; subsiste, persiste; es el hueso duro de roer en
que la razén se deja los dientes. Abel Martin, con fe poética, no menos
humana que la fe racional, creia en lo otro, en "La esencial Heterogeneidad
del ser", como si dijéramos en la incurable otredad que padece lo uno.
(Antonio Machado, 1936, p. 85)

Como se puede comprobar, el cine actual de méxima audiencia esta muy lejos de mos-
trar una vision edulcorada de la vida. Y aunque ofrezca finales felices a sus tramas,
éstas se centran en el conflicto que, cuanto mas profundo, agudo o temible sea, mejor —
es decir, mas audiencias mueve-. De hecho, como deciamos en el apartado anterior, una
de las caracteristicas de las peliculas mas vistas de nuestra época es el protagonismo
gue alcanza el personaje del villano. Tratado de una forma simplista y secundaria res-
pecto a la figura del héroe en el cine anterior, en estas Ultimas décadas acapara un espa-

cio y un tratamiento mucho mas intenso y completo.

El mejor ejemplo de este cambio lo representa Dark Vader el antagonista principal de
The Star Wars , atendido de forma residual durante la primera saga (1977, 1980 y
1983). Su historia no se desarrolla hasta la trilogia de precuelas estrenadas mas de dos
décadas después (en 1999, en 2002 y en 2005 respectivamente), en las que, ademas, se
manifiesta como el eje de la obra de Lucas en su totalidad y como el responsable de su
resolucidn final. The Star Wars no se resuelve victoriosamente si no es por la interven-
cién en el ultimo momento de Darth Vader, que destruye a Darth Sidious e impedir asi
la muerte de su hijo justo antes de morir. Es asi como se produce la redencién del villa-

noy, a la vez, la salvacion de la galaxia que puede, por fin, equilibrarse, y se cumple la
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profecia de que Anakin Skywalker, seria quien consiguiera nivelar La Fuerza (en Star
Wars: Episode VI - Return of the Jedi, G. Lucas, 1983).

Pero Darth Vader no es el unico villano redimido. Aparte de este claro ejemplo de
héroe narrativo que se desenvuelve en un rol de antagonista hasta practicamente el giro
final de la trama, encontramos esta pauta comun en no pocos filmes de los mas vistos
en las ultimas décadas. EIl protagonista principal de Inception (C. Nolan, 2010), Dom
Cobb, es un fugitivo, un delincuente que se dedica a robar —extraer- ideas de la mente
inconsciente de sus victimas y es también un villano de si mismo hasta que al final con-
sigue liberarse de su culpa a la vez que resuelve una Gltima misién que consiste, por

primera vez, en implantar ideas en vez de extraerlas.

El tema de la redencion en Incepcion posee una importancia crucial en la trama hasta el
punto de estar reforzada por dos historias paralelas. La redencion de Cobb se superpone
a la del hombre que seré objeto de su mision, Robert Fischer, el hijo de un empresario
de un gran imperio mercantil. La idea que Cobb debe implantar en él no es ni mas ni
menos que la valoracion de su padre. Al hacerlo, el reconocimiento liberara al joven
heredero de seguir los mismos pasos de su progenitor y le permitird crear algo comple-

tamente nuevo.

Vemos aqui la repeticion del esquema argumental de Star Wars sefialado antes. Un
padre que antes de morir reconoce al hijo, liberandolo de ser como él y, de esta manera,
se produce el cambio trascendente de las circunstancias y el giro clave y final de la tra-

ma.

Un esquema, por cierto, recurrente en las peliculas de C. Nolan y que hallamos también
en otro de sus blockbusters, The Dark Knight Rises (2012). Bruce (Batman) es, en esta
secuela, como Dom Cobb, un delincuente buscado que ademas vive anclado a la pérdi-
da y a la culpa por la muerte de su amada. EIl hecho de que su mayordomo y mentor,
Alfred, le trasmita por fin el contenido de una antigua carta en la que ella le decia que
definitivamente se casaria con otro, sera clave en el cambio del héroe. Batman consigue
asi redimir su culpa por la muerte de su novia y salir del exilio elegido por él mismo, lo

que le permite rehacer su vida y crear un nuevo Gothan.
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Otro ejemplo de villano redimido lo encontramos en Severus Snape, el profesor de artes
oscuras de la escuela Howard, en Harry Potter. Miembro de la casa Slytherin, y su-
puesto seguidor de Voldemort durante toda la saga, acaba mostrando al final —en Harry
Potter and the Deathly Hallows - Part 2— que en realidad siempre ha cuidado de Harry
por el amor que sentia hacia su madre, Lilith. Al asumir el papel de padre simbdlico,
siguiendo el mismo esquema ya mencionado con Darth Vader, el misterioso y romanti-
co Snape salvard a Potter en el momento méas crucial y a costa de su propia vida. Unos
instantes antes de morir dara a Harry sus lagrimas para que él pueda saber toda la ver-
dad leyéndola en el pensadero de Dumbledore:

Severus Snape: Déme su palabra

Dumbledore: ¢De que nunca rebelaré lo mejor de ti, Severus?

S. S.: Déme su palabra

D.: ¢mientras arriesgas tu vida a diario para proteger al chico?

(Harry Potter and the Deathly Hallows- Part 2, 1: 18°49”)

En realidad, la historia de Snape, no hace sino subrayar una idea manifiesta en la totali-
dad de Harry Potter que relata el periplo de un brujo, un personaje tradicionalmente
tenido por villano, en este caso reconvertido en héroe. Como un saldo de cuentas con
todos aquellos que fueron proscritos por acceder a un conocimiento enfrentado al esta-

blecido por el poder dominante.

En este sentido, C. Morillas ahonda sobre esta interesante evolucién en el tratamiento
del brujo como personaje. En “Crisis del personaje. La bruja en la era tecnolégica”
(2013, p. 58-59), explica que si bien su imagen cay6 en desgracia a partir de la edad
media, coincidiendo con la cristianizacion de la cultura, hoy dia, sin embargo, al igual
que en la premodernidad vuelve a representarse desde su rasgos mas positivos. ldea que
coincide con la expresada en Tiempos de brujas (2007) por M. Maffesoli, entrevista en
la que sefiala la vuelta de la religiosidad genuina y pagana como caracteristica de los
tiempos postmodernos:

Para exponerlo de un modo breve y con ejemplos por todos conocidos: el éxito
de Harry Potter, de El sefior de los anillos, de El codigo da Vinci, de El retorno
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de los brujos... muestra de algin modo que aquello que se habia racionalizado
[en la modernidad monoteista] esta volviendo a transformarse en salvaje (F.
Diez de Velasco, P. Lanceros y M. Maffesoli, 2007, p. 37).

Despicable me** (2010) (Gru, mi villano favorito, P. Coffin, Ch. Renaud, 2010), narra
las peripecias del supervillano nimero uno, que acaba haciendo de bueno. La aparicién
de las encantadoras trillizas Margo, Edith y Agnes, destartalan sus planes de robar la
luna y lo transforma en un estupendo papa. Un caso de transformacion como el experi-
mentado por Melvin Udall (Jack Nicholson) en As good as it gets (J. L. Brooks, 1997) -
traducida al castellano, como Mejor imposible-, el escritor misantropo, que comienza a

cambiar gracias al amor que siente hacia la camarera Carol Connelly.

Maleficient (Maléfica, R. Strombreg, 2014), es otro caso en el que la bruja perversa
logra su redencién al final de la pelicula. La escena clave es aquella en la que Maléfi-
ca besa a Aurora, la Bella Durmiente, como muestra de su amor por la joven a la que
de bebé convirtié en victima de un maleficio por el rencor intenso que sentia hacia su
padre. Y este acto de amor verdadero la libera a ella de su villania y a Aurora de la
espera de un principe azul ideal que la despierte. Una relacién similar a la de Elsa en
Frozen con su hermana, Anna, a la que salva mediante un beso cuando aprende a li-
mitar sus peligrosos poderes -y, viceversa: consigue frenar su poder gracias al amor

gue siente hacia su hermana —.

En Pirates of the Caribbean (Piratas del caribe) de nuevo el tema principal de esta
larga y exitosa saga de Disney trata de villanos. Por eso su principal protagonista,
Jack Sparrow intenta comportarse como lo que es, un pirata que no debe pensar en
nadie mas que en si mismo y, sin embargo, siempre 