LL.ORENZO TORRES

«|Los criticos extranjeros| no entienden —por eso dicen que es el Zen
o algo por el estilo»!. Asi pensaba Yasujiro Ozu acerca de la critica occi-
dental. Pero, ése pueden tomar este tipo de afirmaciones al pie de la
letra? Como quiera que sea, la cita completa sigue asi: «No pueden
cntender la vida de los asalariados, lo efimero, y la atmésfera comple-
tamente fuera de la historia. Por eso dicen que es el Zen...»2,

'Tarde es ya para discutir con el maestro japonés —muri6 en 1963—.
\demads, la discusién seria sin sentido; pues st le escuchamos con dete-
nimiento, no se puede llegar a otra conclusién que reafirmar la clara
mnclusion de los temas, actitudes y vacios del Zen en sus films. Y lo digo
(lesde una perspectiva nada mistica, sino, méds bien, materialista. Para
cllo, hay que atender cuidadosamente a la segunda parte de la cita. Lo
cotidiano, lo efimero y el fondo nos muestran la herida alrededor de la
(ue se originan y crecen sus [ilms.

\si, el peso de esas simples declaraciones es el del fugaz nstante
reflejado en un haiku: la verdadera escritura de Ozu, el texto Ozu, nos
rrita bien alto que su cine se debe experimentar en silencio. Luego, si se

1. Citado en: Ricne, Donald: Ozu: His Life and Films, Berkeley: University of California
vess, 1974, p. 256; también citado en BoRDWELL, David: Ozu and the Foetics of Cinema, Prin-
ton University Press, Princeton, New Jersey, 1988, p. 27. v

2. La recuperacién de la cita completa se la debemos a Kathe Geist en WAA: Ozu's Tokyo
iy, cap. 4, «Buddhism in Tokyo Story», p.102; que a su vez la recuperd de Yaviwioro, Kikao:
‘n Paul ScHrADER: Seinaru eiga (Tokyo: Film Art-sha, 1981), p. 282. Pero la cita ori-
il fue ongmalmente publicada en Kinema Jumpo (Agosto de 1958),
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dice algo —es posible hacerlo y se debe hacer—, no vale sélo con afirmar
que «es el Zen», Hay que ir mds alld, saborearlo, sopesar la duracién de
sus films y compartir el sufrimiento de sus personajes: «La primera lec-
cion de la cultura Zen es que deberfamos empezar a intentar experi-
mentar el arte y el mundo que nos rodea més que a analizarlos»?.

Nosotros vamos a analizar uno de sus films méds embleméticos en
cuanto a la representacion de artes tradicionales japonesas y de influen-
cla Zen, como son el thkebana o arte de los arreglos florales, la ceremo-
nia del 1€ y el teatro Noh. Pero destacar, sin mas, esas artes sobre el con-
junto de Banshun (Primavera Tardia, 1949), nos llevaria al mismo
resultado —«es el Zen»—. Por lo tanto, deberemos de encontrar la mane-
ra de amortizar esas evidencias.

1. EL ESPEJIO Y EL ENGANO

Noriko tiene 28 afios, una edad algo avanzada para no estar casada
en el Japon de la época (el titulo, Primavera Tardia, cobra, asi, sentido).
Somiya, su padre viudo, es ayudado por la tia de ésta con el fin de bus-
carle un pretendiente. El primero serd Hattori, un joven colaborador de
Somiya. Pero no pasard de ser un espejismo, pues Hattori ya estd com-
prometicdo (con €I, empieza el juego de espejos e imaginarios de Bans-
hun). La coherencia de Ozu en este sentido es meridiana: Noriko y Hat -
tort comparten uno de los pocos planos en movimiento del film, en su
paseo en bicicleta por la playa. justo hacia donde sefiala el cartel de
Coca-Cola [E1]: mds adelante, se muestra a Hattori sentado, solo en
un concierto al cual querfa que Noriko le acompariase.

Serd, pues, la tia la encargada de buscar un pretendiente para esta
especie de matrimonio arreglado que, tradicionalmente, se llama miai.
Noriko no acepta bajo ningin concepto, pues no quiere abandonar a su
padre aduciendo que éste no puede manejarse por si solo. Esto se ve
claramente reflejado en el tipo de planos que utiliza Ozu al principio, en
los didlogos entre padre ¢ hija. Se trata de planos totalmente frontales
[E2Ay F2B], los cuales nos pueden parecer un poco extraiios desde las
reglas del MRI (Modo de Representacién Institucional). En estos planos

S Picwm, Richard B Budcdhism and the Arts of Japan (Chambersburg. PA: Anima Books,
1981), p- 5.

« percibe cierto universo cerrado entre padre e Ilija‘; pero el aspecto que
mnis nos importa destacar es c6mo, en las secuencias que vamos anali-
s mis adelante, la ruptura con ese tipo de planificacion frontal, le
Jrve de base a Ozu para reflejar el nuevo estadio en el que entrard la
relacién entre ambos. Asi, este tipo de planos [rontales ird desapare-
“iendo paulatinamente, a medida que el universo cerrado entre padre ¢
hija vaya desapareciendo.

| erftica generalizada explica este tipo de planos de dos maneras:
por una parte, reflejarian una regla de cortesia _immm*s;} —aunque, en
cstecaso, la postura educada serfa mds bien una especie de "'+—;_ por
otra, tendriamos la explicacion neoformalista (Bordwell). que afirmaria
que Ozu utiliza estos planos con una intencién exclusivamente estructu-
ral. para formar juegos de permutaciones entre planos y entre secuen-
cias. Encconereto, los neoformalistas alirmarfan que nada mds respecto
1eS08 pl(ums se puede decir, esto es, si no se quiere caer en sobreinter-
pretaciones. No se trata aqui de refutar esas teorfas; pero sf de dejar
constancia de que son claramente insuficientes. Nosotros si inte ntare-
mos decir alzo mds, y ello con la ayuda del psicoandlisis y {"![‘ la revision
que Jestis Gonzdlez Requena hace de la Metifora del Espejo rl(t JEI{_'{]%I?S
| acant, precisamente alli dende el parisino se aleja de la dm'wnﬁ]ou
ambélica. De hecho. Noriko y Somiya representan una relacién, en
aerto sentido, en espejo. Con esto no queremos decir que los ;)lan.(:s
lrontales a los que nos hemos estado refirendo representen uin espejo,
pues un tipo de planificacion tan generalizado no se puede limitar a una
senificacion tan conereta. Sin embargo, puesta en relacion con la pla-
nficacion antagdnica que nos encontraremos en la st'.('uf'mtia del teatro
Noli [E3 a E18] nos dicen que algo respecto del espejo se Juvga_ahl’.l

Bien. este serfa el conflicto de la historia. Para solucionarlo, Somiya
pretende engariarla haciéndole creer que él quiere volver a casarse. De
Liecho, el seiuelo se personifica en una pretendiente, Sra. Miwa. Con
“lo. intentan que Noriko se despreocupe de la supervivencia de su
padre y se sienta, asi, libre para casarse. Pero esto sélo se descubre al
(nal, cuando Somiya confiesa que, realmente, no tenga ingencién de vol-
Leraccasarse. Lo remarco, porque esa confesion nos demuestra que Ozu

+ Gonzitky Reguis, Jesis: La metdfora del espejo. B enwe de Douglas Sk, Institaio de
Hadio v Televisian, Institate for the Stady of Tdeologies & Literature, . asociado: Hiperion,
Ve, 1986, Pero también, y amplidgndola continuamente, en el Semmario de Doctorado que
levaa eabo en la Faealtad de Cineias. de la lnformacion de la Umversidad Complutense.



trabaja en la direccion que aqui deducimos: de hecho, la comprension
de la Instoria no cambiaria nada si se eliminase tal secuencia —la cual
es, en realidad, muy céomica®—, Sin embargo, si se mantiene, el film
cobra todo su sentido, en cuanto a la nueva vida de Noriko; pero, sobre
todo, por la soledad con la que desde ese momento tendrd que vivir
Somiya.

Noriko se resiste: cegada por el amor hacia su padre, no quiere
entenderlo y llega a sentir asco de la situacion. Esto convierte a Somiya
cn un héroe, pues la imagen honorable que su hija tiene de él, desapa-
rece. Adn asi, Somiva mantendra el engano hasta el final. En este sen-
tido, veremos la sabiduria de Ozn cuando, en los dltimos planos del
film, al encontrase Somiya solo, nos vela su mirada [F24 a F27|.

Finalmente, el seiuelo surte efecto y, resignada, acepta al preten-
diente que le ofrece su tia. Por cierto, que a este pretendiente no le
VEMos nunca, como tampoco vemos el momento en que es aceptado,
permancciendo en un simbdélico espacio off: asi debia ser para diferen-
ciarle claramente de la imaginaria pretendiente del padre, que es viva-
mente representada en la secueneia del teatro Noh.

Antes, Noriko y Somiya hardn un dltimo viaje a Kyoto, la Ciudad
Imperial, sagrada, y plena de simbolismo. Alli, Noriko se vacia de todo
aquello que le impedia emprender su nuevo camino. Luego volveremos
a ese momento, pues justo ahf se sitdia el Punto de Ignicion; por cierto,
dominado por un jarrén vacio v, al mismo tiempo, lleno. Lo veremos.

lenemos, pues, un espejo formado entre padre e hija que les enca-
dena. Nuestro trayecto del film serd comprobar c6mo Ozu nos muestra
en imdgenes la quiebra de ese espejo. Y lo que queda tras €.

2. REFLEJOS DE 1A REPRESENTACION

£Y qué tiene que ver todo esto con el Zen? Bien, su funcién en Bans-
hun estaria del lado de ofrecer y transmitir un espacio simbélico donde

5. Aungue s an Bl ifluenciado por el Zeo y la trama estid impregnada de drama Tamiliar,
Owi o puntiia con este tipo de seeuencias comicas; pero Bansfun no es una comedia, ni siquicra
nna iragicomedia. Ea todo caso, serfa una comedia de Lubitsch; pero con el foque Oz, Siempre,
como quiera que sea, emparentado con lo que entendemos por cine cldsico. Por otra parte, esto le
acerca todavia mds al Zen, donde siempre hay un apego a lo cotidiano. No se trata de una postu-
ra mids o menos estuchada —<es el Zens— sino que, mediante esa cotidianidad (vemos a Somiya

cortarse las uiias de los pies v lavarse los dientes), se pretende una visin mids directa, una especie
de consciencia inmedia de larealidacl, lTimpia de prejuicios.

los personajes, pero también nosotros, podamos anclarnos. Nada que
ver con la defensa acérrima del Zen que percibié Ozu, como si se trata-
< de una ideologia por encima de cualquier otra consideracion. El psi-
coandlisis dirfa de este tipo de critica que se trata de un prejuicio, de una
defensa narcisista: pues al mismo tiempo que se dice «es el Zen» se esta
siendo despectivo con lo que esa afirmacion supone y se cierra cualcuier
otra posibilidad de debate.

Nosotros rastrearemos el Zen en su aspecto simbdélico. Para ello
vamos a detenernos exhaustivamente en la secuencia del teatro Noh
(situada hacia la mitad del film); que es donde se empieza a romper ese
espejo imaginario. Para comprender lo que ocurre aqui, hay que tener
encuenta que muy poco antes, la ifa hace sospechar a Norko que su
padre puede volver a casarse. De hecho, ya han pensado en una pre-
(endiente, Sra. Miwa, también viuda.

El mismo hecho de que esta secuencia ocurra en el teatro tiene su
importaneia, pues un engaio o pequena trampa se va a llevar a cabo.
Iambién es importante en el sentido de que dos generaciones se juntan,
[ormando una cadena simbdélica paterno filial, la cual, a su vez. se fusio-
na con esa otra cadena simbdlica que supone el teatro Noh. La obra que
presencian pertenece al repertorio clasico del teatro Noh y se resume en
los sufrimientos de una cortesana por la pérdida de un amor: por lo que
¢l paralelismo es evidente y el juego de resonancias, reflejos y represen-
(Aciones se enriquece.

I23. Noriko y Somiya atienden al proscenio.

I'4. La cortesana despliega pequeiios movimientos, casi dolorosos,
pausados; parece protegerse con el abanico y gira sobre si misma, como
st no encontrase una salida a su sufrimiento.

E5. Igual que E3, pero en plano més corto. En toda la secuencia la
sraduacion del acercamiento a los personajes es sutilisima y plena de
ronnotaciones.

F6.A. El Coro. Uno de sus componentes, el situado en primer (ér-
mino y a la derecha del plano, guarda silencio. Tiene la mirada ensi-
mismada, perdida en algin lugar indeterminado; parece meditar como
un monje Zen. Se trata del plano més largo del film y no por casuali-
dad; pues justo antes de ternunar. el personaje del coro al que hemos
hecho referencia, hace un pequeno movimiento como de resituarse
[1°6B], mucho mds evidente en el visionado, temiendo en cuenta que
estd situado en un lugar de gran peso visual en la imagen; viste dife-



rente al resto del coro; detras de €l hay una columna y, por su P Jos
componentes del coro miran fijamente a la cortesana. "Todo lo cug ;iivi-
de claramente el plano en dos partes.

Bien, deciamos que este personaje se resitdia y mra hacia el L —
rio. Al ver este sutil movimiento —el Gnico en un plano de 55 59&“'1“105
de duracién—, tenemos la sensacién de que algo se ha roto en "Iu{-slm
consciencia y en el propio film: el personaje que se mueve se no apa-
rece como un demiurgo®. Este parece dar la senal de salida pay, que
otra representacion empiece: una en la que los protagonistas 50, (__m'l
vez Noriko, Somiya y Sra. Miwa. También nosotros asistumos “hi‘mmn
espectadores:, Zpodriamos decir que en ese momento (.i{‘lllil’ll‘l‘_{ihﬂ;.s i
nuestro inconsciente a quien realmente se le invita a asistir como -
tador?? o

E7A. Empieza el juego de miradas. Somiya saluda a alguien .
de campo. Noriko se percata y también saluda [F7B].

[28. Descubrimos de quién se trata: Sra. Miwa, la |1r{*l{‘mliml,ldc la
que hablaba su tia —y que por la edad podria ser la madre de N o
en el centro del cuadro, formando una equilibrada estructura Wsen:
lar, haciendo, por lo tanto, una buena Gestalt —todo lo contrarj :: Ia
progresiva dislocacidn de la figura y rostro de Noriko—. Péngase e
relacién con el demiurgo: sélo un plano después de su denso | .
mignto de resituacion aparece Sra. Miwa.

F9 AB,C.D. Ozu recurre al montaje mierno (las cuatro
corresponden a momentos diferentes del mismo plano) para, me,
el protagonismo de la mirada de Noriko. empezar a construir una
na de confirmacion de sospechas por parte de ésta sobre su padre
Miwa.

No podemos dejar de hacer relerencia en este punto a S.M. lql-i‘ivn 5
tein, el cual también estuvo influenciado por el teatro Noh y Kall.llkigi
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«|El principio de atraccion se relaciona con el discurso artistico en que
éste] solo conoce la autenticidad configurdndose como espacio de des-
garro»”. y
Por supuesto, no podemos llevar mds adelante esta comparaciony
pues el montaje patético de Eisensten se consume precisamente alli
donde el texto ozuniano aleanza todo su sentido: en la creacién de una
dimension  simbdlica.
Pero en esta secuencia,
precisamente, lo que se ¢ -
quiere mostrar es ese _ i y-at>
imprescindible  desga- :

rro tras ¢l cual encon- 5

trar un engarce simbaé-
lico.

F10. De nuevo Sra.
Miwa, en plano mds
corto, y por lo tanto,
mds intensamente
figura.

" E11 A.B.C. Como E9 pero casi en PP Somiya queda en fuera de

campo.

I;,'I 2. Uno de los famosos planos en 180 ° de Ozu (corresponde a la
posicion de cdmara n”4*).

De nuevo, aqui, las explicaciones neoformalistas son estériles, pues
segiin las mismas esta planificacién en 180° no pasarfa de ser una estra-
tegia de desorientacién, un estilema caracteristico de Ozu que, por lo
demds, €l tampoco llegé a explicar en vida, por lo que la coartada neo-
formalista se completarfa. Creemos que Requena se sitda en la misma
linea, esta vez aplicado al cine de Eisenstein. cuando afirma que «el
montaje eisensteiniano no puede ser entendido cuando es pensado como

O Gonzeanez Regues, Jesis: SM. Eisenstein. Lo que soliciter ser vserfio. Fal. Cdtedra,

Madrid, 1992, p. 182, Obra también imprescindible. en la que se trata con exhamstividad, entre
oiras mmchas cosas, del montaje mterno en el plano. Por cierto_ sefialaremos que Eisenstem, rea-
lizds ficin ef Forrible entre 1944 y 1948, o sea. que la terming un ano antes de que se realivzase Barns-
hun. m__—

# La posicion de cdmara 1 corresponde a la serie F4 y E6. La lmsir-ic’m_‘lA_ aB7 Oy ETL
posiciin 3, a K8, F10 v E15, v la posicion 4+ a 1712, Como vemos, las posiciones 2y :-:-nﬁgl il
un eje imaginario de 180° correspondiendo o las miradas de Noriko y Somiya sobre la Sra. Miwa

v vIceversi.



wenzo borres

pura operacién discursiva, como montaje sintactico...»'0. Pensamos que
este plano es de la misma eficacia simbdélica que el F6B, en el sentido
de que algo parece que se ha roto —también aqui hay una resituacién,
en este caso de la secuencia, como st hubiésemos pasado al otro lado del
espejo—, ademds el punto de vista ya no es diegético, sino que corres-
ponde al espectador o, quiza, a su inconsciente. Lstr* tipo de planos era
muy poco utilizado en el M.R.L, pues provocaba cierta extrafieza en el
espectador acostumbrado al montaje transparente. Aqui, Ozu lo dota de
sentido, pasando, asi, desapercibido. De tal forma que se nos muestra
un espacio escénico que, hasta ese momento, habia quvdzldo en off y
siendo el dnico plano en el que aparecen los tres protagonistas de la
secuencia: Sra, Miwa y Somiya miran al escenario, Noriko, con la mira-
da miterionzada, sufre.

[.os planos subsiguientes. y hasta el final de la secuencia, van en esa
misma direccion de montaje patético —con la salvedad que hemos
apuntado.

F13. Nueva serie de planos del tipo F11, donde se mtercalan pri-
meros planos de Somiya [F14], con cara de [elicidad, y de Sra. Miwa
[E-15], la cual, remarcando lo que hemos dicho respecto de E8, apare-
ce como figura plena, luminosa, autosuficiente. Llegados a este punto,
la tensién sobre Noriko se hace casi msostenible.

El dlumo plano de la secuencia es del tipo de esta tltima serie: un
mtenso plano corto de Noriko con la mirada interiorizada, repmqada
sufriendo. Mediante esta especie de montaje patético la secuencia llega
al borde de la explosion dramdtica. Sin embargo, en el siguiente plano
[F16], se da un desembrague: es decir; no se llega hasta las dltimas
consecuencias del montaje patético eisenstetiano, a una «reaccidn en
cadena: tension acumulada —explosion— saltos de explosién en explo-
sion...»'. En este sentido, quizd el drbol nos pudiera recordar a una
explosién; pero cualitativamente diferente: se trataria mas de una
explosién de la naturaleza —que, al fin y al cabo, es lo real, el caos—; pero
sobre la que se actia; pues en 216 s6lo encuadra la copa, quedando el

resto del drbol cortado. Ademas, el plano empieza, mediante encabal-
gamiento, con la miisica del teatro Noh y se va disolviendo con otra mas
dulee (leit-motiv durante todo el film) que va emergiendo a primer tér-

L) Gonzinez, REQUENA, Jestis. ibidem, p. 180,
11 Gonzte ey, Reguiesa, Jesis, ibidem, p. 184,

mino. A esto le acompaiia el movimiento de las hojas y los reflejos del
sol en éstas; lo que parece mostrar cierta comunién con la naturaleza,
lo cual es muy afin al Zen. Mas no imagnariamente, de forma rousse-
auniana, puesto que, fusionada con esa paz que destila el plano, nos
encontramos con la masica remanente del Noh, el intenso color negro
de las hojas y ¢l leve contrapicado del plano que, como esos reflejos, nos
hacen recordar sentimientos mas sombrios.

El juego de representaciones ha sido intenso. La serie de espejismos,
ecos y repeticiones sutilmente trabadas por Ozu no se pueden agotar en
estas lineas; s6lo mediante la experiencia del texto Ozu, como nos sena-
la el Zen, podremos recolectar todo su sentido.

«[...] en Oriente, segn pareee. el espejo estd vacio: es simbolo
incluso del vacio de simbolos [ ...]: el espejo solo capta otros espe-
jos. v esta reflexidn infinita es el vacio mismo (que. como se sabe,

es Ia forma)s!2

La rotura del espejo, por la aparicién de un tercero, estd cerca, De
momento, podemos decir que Noriko ha ganado un punto de vista pro-
pio y empieza a salir del espejo. Pero es un acto doloroso, como vemos
en las miradas repensadas que Noriko hace sobre su padre, sobre Sra.
Miwa y sobre sf misma; como ofimos en la misica agria, atonal, del
coro, como si fueran lamentos de la cortesana y en los giros y movi-
mientos lentos, casi dolorosos de ésta —obligados en ¢l teatro Noh.

.17, Somiya: «El Noh estuvo bien hoy». Nos encontramos con uno
de los pocos planos en movimiento del film. Podrfamos rlm-irqm COMo
en F12, el punto de vista corresponde al espectador. Se evidencia
todavia mds en el siguiente plano [F18], en el que. por otra parte, se
dibujan dos trayectorias muy claras, dos que se separan hacia el fondo.

3. TRAS EL ESPEJO... EL VACIO

Noriko se casard; pero antes debera atravesar el espejo alli donde la
figura se quema y aparece el fondo, en el Punto de Ignicién.

12, Bawernies, Roland: B fmperio de los sigros. Mondadori. 1991 (Felitions A"t Albert Skira,
CGinebra. 1970) traduceidn de Adolfo Garefa Ortega., p. 35,



«lZl signo japonés estd vacio: su significado huye, no hay dios, i
verdad. ni moral en el fondo en estos significantes que reinan sin
contrapartida. Y sobre todo. la calidad superior de este Signo, la
nobleza de su afirmacion y la gracia erética con que se dibuja.
estidn sitnadas por todas partes. sobre los olyjetos v sobre las con-
ductas mds banales. las que de ordinario renitimos a la insignifi-
cancia o a la valgaridad. Busearlo no eomo algo social o artistica-
mente instituido, sino en lo ordinario (lo urbano, lo manual. la
violencia. las comidas, los poemas. . ): en quien eseribe sin pin-
tars13

Barthes ha intuido p(-‘l'li’('Téll]lf‘l'li(‘ —aunque sm nombrarlo—, lo que
de verdad hay en el vacio del Zen y sus simbolos. Pero ahora, para dar
un paso mas alld en esa direccion, acudiremos de nuevo a Requena de
la mano de una poderosa herramienta por él propuesta: la dialéctica
entre la Figura y el Fondo. Creemos que estd especialmente indicada
aqui porque, como ya hemos apuntado, en el Zen se sospecha de las
elucubraciones imaginarias, buscandose una vision més directa: asi, en
la dialéctica propuesta por Requena se atiende a un aspecto usualmen-
te olvidado como es el Fondo, el cual, en ciertos aspectos, podriamos
relacionar con el vacio del Zen. |

«De manera que el Paisaje se halla siempre sometido a la tensién
entre la Figura y el Fondo. Eatre la presencia de la Figura o su
Ausencia. pues el paisaje es. antes que nada. el espacio habitado,
poblado de objetos. que rodea a la figora que emana sobre @ sus
destellos. Ahora bien. sabemos que ef paisage s6lo conoce su auto-
nomiia cuando fa figura o abandona |...). Mas no deja, por ello,
de configurarse sobre los destellos dejados por aquella [...] Paisaje
|...] como metifora de la Figura que lo ha impregnados

En E21 tenemos un jarrén que se intercala dos veces con la mirada

13, Svzvkn. DTy Frovmi, Erich: Budisme zen g ,muoum.rfms Fondo de Caltura Feondmi-
en. 1964 México D.F (Zen Budddfiism & Pﬂrhmnuh sis. Harper and Brothers, Nueva York.
FOO0). 1% el en espaiiol: 1968; iraducido por Julieta Campaos, pp. 18-19,

14 Gonza ey Reguess, Jesis: B paisaje: eutre fa figura y ol fondo, Eatopias, 2* época,
(Documenios de lhllhl_]ll] vol, 91, Centro de Semidrica v teoria del espectdcnlo, Universitar de
Valtneia & Asociacion Vasea de Semidtica. Valeneia, 1995, P9

de Noriko. El saber hacer del maestro japonés nos pone ese plano
durante dos breves segundos, lo que evita que nuestra mente analitica
empiece a trabajar buscando elementos simbdlicos en el jarrén (tipo fer-
tilidad, ete.). Precisamente, contra este tipo de sobremterpretaciones
prevé el Zen. Pero, atin con esa prevencion, este montaje ha dado lugar
a una larga discusion tedrica (véase la bibliogralia que hemos ido apun-
tando). la cual no resolveremos de ningtin modo; pero sobre la que si
arrojaremos algo de luz. Nosotros sélo vamos a deletrear —como lo
hemos ido hac wu(ln hasta el momento— los elementos que vemos en el
plano. Parafraseando a lirquvlm. nos podemos preguntar: Aqué figura
ha abandonado este paisaje vacio? Evidentemente, la de su [)dd!{‘ al
cual, todavia busca [F19A], pero del que ya no recibe una mirada
[E:20]. Ahora, Noriko se enfrenta al vacio. cristalizado en un preciso ins-
tante |[F21].

- el eristiamismo | ... | habla del Logos. la came. v la encarma-
cion v la temporalidad empestuosa. Las religiones de Oriente
buscan la excarnacion, el silencio, la absorcion, la paz eterna, Para
el ven. la encamacion es excarnacion: ¢l silencio roge como el
trneno: la Palabra es no-palabra. I carne es no-carne: aqui-

ahora equivale al vaeio [...] v la finitd 219

1221 no corresponde al punto de vista de Noriko, sino a lo que lla-
marfamos un punto de vista ommisciente. Podrfamos decir que nos ale-
jamos de la mirada para entrar en el campo de la vision. Ya hemos sos-
pechado que, en la anterior secuencia, junto a la recompensa de Noriko
111 I)lllllll (ll‘ \l“:lt,l []Il]i}ll]— l(]“l l"‘!pl‘( tadores h['l]l(l‘\ ”('lli("l('l pﬂr Tes-
tra parte, el que nuestro inconsciente se haya anclado en el film. Nori-
ko también lo ahora, cuando definitivamente aparta la mirada de su
|md|v v la extravia hacia el techo [E19.B].

Podriamos decir, entonces, que ese acercamiento al campo de la
visi:'m nos pone del lado de lo simbélico. Del mismo maodo, las sombras
de las ramas de bambii que vemos al fondo de F20, las cuales no tie-
nen que ver con lo imaginario —se mueven— y. sobre todo, revelan su
estatus de sombra: pero no nos engaiian como st se tratase de un espe-
jismo. De hecho, son ramas y hojas. lo que les da una cierta cualidad

15, Bagrties, ihiddem, pp. 3-+.



sinestésica dspera, mds intima que si se (ratase de flores del lkebana.
Ademds, estan primeramente tapadas y luego circundadas por un haz
luminoso que, al tiempo que las recorta —nuestro inconsciente tendra
que rnmpl(‘lar su Gestali— nos seiala el fondo. Del mismo modo, el
]dn 6n. aun con esa forma tan reconocible. estd en pt‘uumhm nada de
lo-imagimario podemos decir que se instale en €l —serd sélo metdfora de
la figura que lo ha impregnado—. Asi, ésie parece encontrarse a medio
camino entre dos mundos: delante, a su izquierda, un sélido poste de
madera en penumbra; al fondo, a su derecha, una luz cireular con
ramas en movimiento, «|...| el vacio favorece la interaccién, y aun la
transmutacion, entre el cielo y la terra, y por ende entre espacio y tiem-
po»10,

Por cierto, y en relacién con el fondo y lo simbdélico que aquf locali-
zamos, fiémonos en ese palimpsesto que se forma en el haz luminoso:
efectivamente, el fondo que aqui percibimos es luminoso, circular, atra-
vesado por sombras y lineas perfectamente ordenadas. Todo lo cual nos
sefala que no se trata de un fondo asimbdélico, ni tampoco de una tota-
lidad imaginaria, «el vacio [...| es un elemento dindmico y actuante |...|
constituye el lugar por excelencia donde se operan las transformacio-
nes»17.

Otro dato que nos seiala que algo en relacién con el vacio se esta
Jugando ahi es que nos encontramos con un vacio al cuadrado. Por un
lado, tenemos E20, que es un campo vacio en si, pero es que el jarrén
también esta vacio —de nuevo el titulo, Primavera Tardia. cobra senti-
do, pues ya no hay flores para ese jarron—. No tenemos tiempo de pro-
fundizar més en el concepto de vacio —valga lo dicho hasta ahora—; pero
es sin duda umo de los conceptos fundamentales del Zen y estd presen-
te, tanto en sus manifestaciones artisticas |F21]'%, como en las bases de
su filosofia. Por ejemplo, en el hecho de que el vacio es un estadio nece-
sario para conseguir la iluminacién o satori. Desde esta perspectiva, el
vacio interesa muchisimo al psicoandlisis, pues una de las funciones
fundamentales de la meditacion Zen es vaciar la mente de todo tipo de
pensamicntos, o como ellos lo llaman, alcanzar un estado de no-yo.

16, Chene., Frangois: acio v plenitud, Vi, Sivaela, 1993, (Ve et pleai: e langage pictural
chinoes, Ed. du Seail, Paris. 1979), p. 57.

17 Coenc, Ihidem, p. 39

18, Stusais. Zeshin (1807-1891): «Hojas de otofios, lado dervecho de un diptico en tinga, laca
y pan de plata sobre papel.

«Lo comtin al pensamiento judeo-cristiano y al budista zen es la
conciencia de que debo remmeiar a mi “voluntad™ (en el sentido
de i deseo de forzar dirigin estrangular al mundo fuera de miy
dentro de mi) para estar completamente abierto, capaz de res-
ponder, despierto, vivo. En la terminologia zen esto se llama con
[recuencia “vaciarse a uno mismo”, lo que no tene un sentido
negativo, sino que significa la apertura para reeibir. La terminoe-
logia cristiana Hama a csto por lo conin “matarse a uno mismo y
aceprar la voluntad de Dios™ [Esto pues b Nevar a la sumision|.

Paraddgjicamente, sigo efectivamente la voluntad de Dios si me
olvido de EL El con wepto de vacio del zen implica el verdadero Sig-
nificado de rennietar a la propia voluntad, s peligro, sin embar-

: G 3 ey prev b
o, de regresar al concepto idoldtrico de an padre que ayudas

Todavia podemos extraer mds conclusiones de la dialéctica Figu-
ra/Fondo. Por ejemplo, eudl es la diferencia cualitativa entre los planos
19 y F20, y entre F19 y la serie de E117 Ante todo, se percibe que
Noriko ya es dueiia de un punto de vista acepiado; ademds, el rostro de
Somiya, en F20, permanece casi en la sombra y por su parte, el Fondo.
vamulnmtlmnnm|m|unpst'alu estd iluminado; en E19 ocurre al revés:
¢l rostro de Noriko esta iluminado y el Fondo aparece oscuro.

El trayecto de la mirada de Noriko ha sido intenso y doloroso: tenfa-
mos que, al principio del film, nacia fusionada a la de su padre, for-
mando un espejo. Posteriormente, ¢l espejo empieza a romperse; pero
antes de que eso ocurra. la mirada de Noriko pasa por un sefiuelo ima-
ginario. 1.o cual, como hemos constatado, no es negativo, pues Noriko
consigue un punto de vista propio. Finalmente, en la secuencia del
Punto de lgnicién, ya no hay seiiuelo, sino un vacio organizado en ese
palimpsesto que viene del fondo: justo ahf, la mirada de Noriko se libe-
ra y se hace interior o, dicho de otra forma, se ilumina en la penumbra
del fondo, simbélicamente: pero ya s dolor.

[ lemos experimentado, junto a Noriko, algo del lado de lo simbdli-

); pero, tqué ocurre con Somiya?

Ultimos planos del film (el dltimo serd otro campo vacio; esta vez un
plano de unas suaves olas en una orilla). La cdmara de Ozu, demutirgi-
ca a su vez, va rodeando a Somiya —espacio en 360°—, Podrfamos t]f‘( i

19 Svzkt Ihiden, . 104,



que la edmara ha quedado magnetizada por su sufrimiento: compade-
ciéndose de €l

F23 v E25 suponen algunos de los pocos planos detalle de Bans-
hun., por lo que, moralmente, cobran suma importancia. Confrontada
con la trayectoria de Noriko, Somiya ya no necesita un punto de vista
—como hemos senalado antes, su mirada desaparece: es otra manera de

llegar al no-yo.

. . . . - J
«121 Yo es comparable a un circulo que no tuviera crcunferencia,
es sunyata, vacio. Pero es también el centro de ese civenlo, que se

. ; 4
encuentra en todas partes y en cualquier parie del cireulos20,

Asi, también nuestro inconsciente ha quedado anclado definitiva-
mente, compartiendo ese dolor. A veces, como dirfa un monje Zen, el
universo se encuenira encerrado en una manzana; y por universo
entendemos el universo humano, lleno de dolor y sufrimiento: pero
también de esperanza [F26 y F27].

20, Svzueky, ibidens, - 104,
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[l destino de
(E1 soneto como forma material)®

JUAN BARJA

«Las cosas vivas tienen el privilegio del dolors

G. W E Hegel
A Elias L. Rivers

Cualquier posible fundamentacién histérica de la proclamada auto-
nomia del arte, y con ella de lo poético como tal, de lo poético en tanto
que poético, debera partir siempre de la base del desarrollo estricto y
temporal de los géneros y tipologias en que encarna con sus caracteris-
ticas coneretas, y ello quizd con mdependencia de otros posibles supues-
tos que, al extremo, serfan los siguientes: la fundamentacion a—histéri-
ca del arte, y la fundamentacion histérica del arte en ¢l momento de su
disolucion (mds alla de sus géneros histéricos, pero también de toda
‘nueva’ genericidad).

IXscogiendo, al menos por ahora y sin excluir los otros recorridos, el
camino intermedio —un camino que quizds en cierto modo y mds alld
de lo sospechado participa de los extremos que lo enmarcan—, quiza se:
el soneto aquella forma que ha encarnado de modo duradero y por
mayor periodo de tiempo una posibilidad de lo poético que parece

* Texto correspondiente a la conferencia del misimw titalo provuneiada ol 24 de sepricinbre de
1908 enla Universidad de Bonn en el marveo del Congreso celebado bajo el titalo <Weliedalirang
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