Lectura textual de Cuento de Tokio
desde la perspectiva del Bien'

1. El Bien Aristotélico

En Cuento de Tokio (Tokyo Monogatari, Ozu Yasujiro,1954) pretende-
mos enfrentarnos, con dnimo especulativo, a problemas tales como la
construccién de una teoria del hacer humano; o cémo aplicar al hombre
y sus acciones la categoria de bueno o malo. Para ello, nos ayudard hallar
el contraste ante el que pueda apreciarse el valor de los actos de los per-
sonajes ozunianos.

Pero pretendemos alejarnos de una praxis moral fundada en elemen-
tos puramente racionales e intersubjetivos, es decir, que impida o exclu-
ya la experiencia del sujeto. Praxis moral que tradicionalmente se con-
funde con el hombre inmaculado o buen salvaje rousseauniano: por nuestra
parte, creemos que el hombre se enfrenta desde su nacimiento a la falta,
a la imperfeccion.

Ya Aristételes en la Etica Nicomdquea, bajo la influencia platénica,
relaciona el Bien con el vivir, el hacer y el pensar; o sea, implicitamente,
sigue la via que preconizamos en cuanto a la necesidad del sujeto?, pues
son todos estos verbos activos, en el sentido de implicar una acciéon y de
necesitar de un sujeto que los sustente. En palabras del ateniense, el
hombre “aspira a un bien” (Aristoteles: 1094al-2)’; es decir, no hay un
Bien que exista ahi, como un ente independiente, sino que su existencia
depende de la accién y el deseo del sujeto. Precisamente, esto lo compro-
baremos en el texto de Ozu, cuando coloca a la protagonista de Cuento de
Tokio, Noriko, entre el dilema de seguir afiorando a su difunto marido o
emprender una nueva vida.

En la misma linea podemos entender el agathds* homérico, que signifi-
ca bravo, valiente, habilidoso, etc.; o sea, carece de ese barniz moral que le
infundié el pensamiento judeo-cristiano posterior; “el agathds del perso-
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su circunstancia”’; asi, del mismo modo, los adjetivos que adornan la
descripcion del agathds son plenamente dindmicos.

El Bien, por tanto, no seria una realidad, sino una realizacién, algo
que se construye originariamente desde un sujeto. En este sentido hay
una linea divisoria entre esa ética antigua que se inicia en la Grecia cldsi-
ca y la moderna. La primera, consistiria en saber “qué es aquello que yo
quiero verdaderamente para mi”°. En la ética moderna, por su parte, la
cuestion se plantea en saber “qué es aquello que debo hacer en relacién
con los otros”®. Aunque se puede ver en ello una evolucion civilizatoria,
comprobaremos que en el film de Ozu esto no tiene que ser necesaria-
mente asi; es decir, que de algtin modo, el bien para mi puede llevar al
bien para todos, con lo que se demostraria la inutilidad de tal linea diviso-
ria; mientras que éste tltimo, a veces, no desemboca necesariamente en
un Bien, digamos, simbdlico.

Otro término que introduce Aristoteles es el de télos, fin u objetivo —de
nuevo, nos encontramos con lo activo—; relacionado con energia antes que
con teleologia.

Afin a esta caracteristica dindmica e intersubjetiva del Bien, tenemos
un elemento que no encontramos en Aristételes y que si vamos a locali-
zar en Ozu: si ese Bien no es un elemento metafisico, sino una construc-
cién humana, entonces, como el sujeto, debe tener un origen. Asi, el con-
flicto al que hemos hecho referencia en relacién a Noriko, se relaciona
estrechamente con el tema del origen; pero, ademés, rodedndolo, iremos
desgranando otros conflictos que, del mismo modo, hacen referencia a
este tema.

2. El cine clasico

En Cuento de Tokio intentamos encontrar el sentido, la verdad del
texto, que es lo que nos va a dar la valencia de la relaciéon que éste puede
guardar con el Bien. Y para ello tendremos que poner en juego nuestro
propio estatus de sujeto; porque eso es lo que se juega en el cine clésico,
que es, ademads, lo que le hace diferente de otros paradigmas, como el
manierista o el postclasico’.

Empieza el film y nos recuerda a decenas de filmes clasicos de
Hollywood; por ejemplo, del Western: titulos bien marcados, equilibra-
dos, clasicos a la manera oriental, sobre un fondo con cierta sinestesia o
espesura (F1, F2, F3), parece una tela de saco o la superficie de un tatami;
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lo que también nos indica que se trata de una historia ;humilde, huma-
na?

Vemos que no hay ninguna estrategia ambigua de composicién (el
cine clasico es mas directo y menos ambiguo de lo que se piensa usual-
mente): los kanjis —que asi es cémo se llaman esos signos de la escritura
japonesa— se despliegan en el centro de la imagen equilibradamente. La
informacién es clara y directa. Primero director y guionista (F2); luego
los actores (F3).

Lo sefialamos porque, como se puede comprobar, son unos titulos de
crédito muy clésicos; tanto como los que aparecen en Centauros del desier-
to (The Searchers, John Ford, 1956) (F4), que es un film clasico por excelen-
cia.

La musica en ambas aperturas son muy emotivas, hasta el punto de
marcar los momentos posteriores més intensos en los filmes y, en lo que
al espectador concierne, unas musicas que remueven, por ello, capas
inconscientes.

Acompafando a la banda sonora de Centauros... tenemos un fondo
que, como en el caso de Ozu, es sinestésico, matérico, formando un
entramado de adobes, andlogo a aquél de la tela de saco ozuniana y que
nos indica que algo se va a conformar alli, una trama. Quizé algo mas
que una trama, un relato; pues lo que nos devuelve esa sinestesia es algo
aspero —ladrillos, tela de saco. Asi, todo relato que se precie, para que
tenga sentido (aunque podriamos preguntarnos si hay relato sin sentido)
debera hacer frente a algo del lado de lo aspero, en relacién a una herida.

En fin, ambos inicios casi comparten la misma duracién. Pero hay
una diferencia importante: jcual es la gran diferencia en términos forma-
les que luego no lo es tanto en términos de sentido?: en este caso aparece
primero John Wayne como maximo protagonista y sélo después el titulo
del film: esto s6lo nos indica que el star system era mas pujante en
Hollywood; pero no cambia en esencia nuestra teoria de que Ozu es un
director clasico. Ademaés, el nombre de John Wayne se funde con el titulo
(F5), por lo que, de alguna forma, el actor pasa a un segundo plano para
darle importancia al sentido que tendré en la historia. Por otra parte,
Ford, como no podia ser de otra forma, retoma el ntimero tres al situar
dos pares mas de stars a continuacion (F6 y F7).

Hemos traido a colacion el ejemplo de Centauros... a propésito, pues
en ambos casos tenemos un personaje que se juega la posibilidad de ser
un héroe. Generalmente, en el texto Ozu suele ser mds bien una mujer;
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8 BORDWELL, David: OZU
and the Poetics of Cinema, Princeton
University Press, Princeton, New
Jersey, 1988.

claro que, al tener que sostener forzosamente una posiciéon femenina, se
trata de un héroe que actiia mas del lado de lo pasivo; pero no por ello
de forma menos enriquecedora y, de alguna manera, hacedora o posibili-
tadora de una via para el sentido.

La primera imagen de Cuento de Tokio es una gran linterna de piedra:
asi, la superficie dspera de la piedra hace eco con esa otra austeridad de
los créditos, dandose lugar a cierta sinestesia, que nos recuerda, de
nuevo, a la herida que venimos mencionando. Se trata de un objeto
donde se enciende fuego y que sirve para guiar al publico entre los mas
de treinta templos y santuarios de la ciudad de Onomichi; también para
guiar a los barcos del puerto de Onomichi. Ya tenemos dos funciones;
pero hay todavia otra: el plano en el que aparece la linterna aparece cor-
tada por arriba (F8), como dando a entender que una llama va a extin-
guirse; aunque, realmente, no se ve ninguna llama apagandose, sino que
queda en un simbélico espacio off -Ozu no es dado a simbolismos dema-
gogicos.

De hecho, es sabido que Ozu usaba casi exclusivamente la lente de 50
mm, que es la mas parecida a la que corresponderia al angulo de visién
humana. Es por ello que este tipo de planos en los que se recorta el obje-
to —lo cual pareceria extrafio y nada normativo— no nos parecen extraios
a la visiéon. Otra tema es afirmar, como lo hacen Bordwell y sus acdlitos
neoformalistas que eso se corresponde con una supuesta desviacion de
Ozu del modelo clésico®.

Ya en el viaje a Tokio, Tomi y Shukichi debian hacer una parada en
Osaka, donde tenia que esperarles Seiko, uno de su hijos. Sin embargo,
les veremos llegar directamente a casa del hijo mayor en Tokio sin que se
haga referencia a esa parada. Lo que parece una simple elipsis, posterior-
mente se comprobara que tenia su sentido, pues precisamente en el viaje
de vuelta si aparece Seiko trabajando en la estacion de Osaka: aqui sera
doénde la madre tiene un serio decaimiento.

Lo que no debemos perder de vista es precisamente esto, que el relato
empieza con un viaje, como ocurre en gran parte de los relatos clasicos;
un viaje, en este caso, en el que se sacude al espectador, pues el compor-
tamiento de los hijos es algo que nos concierne a todos: todos tenemos o
hemos tenido padres, a todos nos llegard el momento de enfrentarnos a
llevar a los padres de un sitio a otro.

Lo remarcamos porque también, como en todo buen relato clasico, en
éste se enfrenta al espectador con su origen. Esto queda remarcado, ade-
maés, por el lugar fisico en el que viven los padres: en las colinas de
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Onomichi, el lugar en Japén con mas templos por metro cuadrado. Es
decir, algo de lo sagrado y lo simbélico se juega ahi.

Por cierto, que son unos padres que, l6gicamente, ya viven del otro
lado del registro imaginario: lo vemos cuando estan haciendo la maleta,
en esa estancia abierta al exterior (F13) sin paredes de fondo, en la que
mantienen una conversacion, en apariencia, sin importancia. No acaban
de encontrar la almohada que querian llevar para el tren: es decir, el
viaje que van a emprender no va a ser nada comodo; ademas, el hecho
de no darle demasiada importancia (“Ya saldra”) indica que no les
importa mucho.

Antes de avanzar mas en la historia, queremos atender a un signifi-
cante que se relaciona con esa estacién de Osaka —es decir, que se relacio-
na con la muerte de Tomio: el tren, maquina que aparece repetidamente
al inicio de otros filmes de Ozu. Fijémonos cémo lo fotografia en direc-
ciones contrarias en planos consecutivos (F14 y F15). Lo sefialamos por-
que cualquier manual de cinematografia nos diria que ese montaje esta
mal ensamblado ;No podemos ver en el choque de esas direcciones, en
el espacio off que se crea en algin lugar de la via del tren, los conflictos
que se van a ir creando; pero, sobre todo, la premonicién de la muerte de
Tomi?

Sigamos con ese didlogo que parece tan banal (esto es muy usual en
Ozu: didlogos que parecen totalmente triviales que estdn cargados de
sentido). Como ya hemos sefialado, los padres mandan un telegrama a
Keizo para que les espere en la etapa intermedia del viaje, en Osaka, a las
seis. Podriamos preguntarnos por qué, en vez de mandar un telegrama,
no llaman por teléfono: la tnica explicacién es que, de alguna manera,
Ozu quiere remarcar que ese es el lugar posible del azar, del caos y, por
ello, finalmente, del inicio de la muerte. El dialogo dice:

—-SHUKICHI: “Llegaremos a Osaka a la seis y mafiana a Tokio”.

-TOMI: “Nuestro hijo, Seiko, habra salido ya del trabajo en
Osaka”.

—SHUKICHI: “Le hemos enviado un telegrama. Seguro que
estard en la estacion”.

Ese “seguro” significa precisamente todo lo contrario, pues como ya
hemos apuntado, esa parada es elidida viéndose llegar a los padres
directamente a casa del hijo pediatra en Tokio. Ademas, ese didlogo hace
eco con otro que encontramos al final de la historia: estando la madre
moribunda, todos esperan a que llegue, de nuevo, Seiko. Y esto es lo que
dice Shukichi al tiempo que mira hacia un punto indefinido (F16):
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F17

—"Keizo no llegard a tiempo”.

De alguna manera, podemos comparar a Shukichi en este momento
—si atendemos a la “ceguera” que percibimos en sus ojos (F16) y porque
adivina que Keizo no llega a tiempo- con Tiresias, el profeta ciego que
revela la verdad sobre los crimenes de Edipo. De nuevo, tenazmente,
aparece el tema del origen y el Edipo. Como en todo relato clésico.

Tomi, en su lecho de muerte, aparece tumbada en plano general
(F17). No vemos su rostro, pues se le pone un velo tapandoselo. Al
mismo tiempo, en ciertos momentos, su cuerpo queda velado al ponerse
algtn familiar delante; resultando asi un simboélico espacio off que dota
de todo su sentido a la secuencia: es otro de esos planos en los que Ozu
corta objetos o personajes en el plano; pero podemos comprobar que,
como todo buen cineasta, lo utiliza con variadas intenciones que, final-
mente, confluyen en el rostro —ya sin mirada— de Tomi.

La estancia de los abuelos en Tokio discurre agridulcemente, con un
desarrollo creciente del choque de direcciones opuestas, en idas y veni-
das como la de la visita al balneario o la visita turistica en autobts. Asi,
la tinica persona que les endulza un poco el viaje es Noriko; por ejemplo,
cuando estando en un punto elevado de la ciudad le preguntan a ésta
sobre la situacion de las casas de sus hijos y sefiala en una direcciéon
determinada; en contraposicién, cuando le preguntan sobre la suya,
sefala en la direcciéon diametralmente contraria a la de aquellos.

Ya en la pension de Noriko, recordaran al hijo muerto en la guerra.
Por lo tanto, hay una interrogacién por el origen de su dolor: Noriko
quiere creer que su marido sigue vivo. Eso es lo que le dice su conscien-
te, aunque sabe que realmente no es asi. De hecho, al tratar de forma tan
amable a los padres, estd manteniendo viva esa llama, contra la opinién
de su yerno, el cual no tiene ninguna esperanza al respecto.

Pues bien, ahi esta trazada la herida del film: Noriko que todavia cree
que su marido puede estar vivo; aunque inconscientemente sabe que eso
no puede ser. Ademads, hay una palabra que le hace frente, la de
Shukichi; o sea, la del Padre. Por lo tanto, el destino de dos mujeres se
cruza: el de Tomi, que morira y el de Noriko, que tendrd que seguir su
destino ayudada por la palabra del Padre (F18). Dicho de otro modo, se
invita a Noriko a convertirse en una heroina. Ese es el sentido de este
personaje, que no su significado; a la vez que se indica el trayecto narra-
tivo que deberemos seguir nosotros como espectadores.

Desde otro punto de vista, podemos afirmar que en esta secuencia,
Noriko es interrogada sobre su identidad, sobre su origen que, por la
negacién de la muerte de su marido, esta embargado. Por eso, como
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heroina impelida del film, un trayecto le aguarda; en este caso pospuesto
hasta el final, cuando el padre le hace donacién del reloj de la difunta; o
sea, de un tiempo propio marcado por la muerte.

Sabemos que no ha querido volver a casarse; es decir, que su deseo
estd neutralizado. Y, sin embargo, aparece en todo su esplendor cuando
agasaja a los padres que, indirectamente, representan el objeto perdido:
al hijo muerto —salvando las distancias, nos podria recordar al héroe de
Casablanca, a un Rick autista todavia colgado de su suefio parisino.

Los hijos mandan a la pareja al juvenil balneario de Atami donde,
previsiblemente, deberian pasarlo mejor. En el citado balneario, nos
encontramos con un plano en el que algo de lo femenino se explicita
(F19) mediante una diagonal descendente y la sola presencia de mujeres
en cuadro. El siguiente fotograma en la secuencia es la diagonal contraria
(F20). Ozu sigue aqui con la confrontacién de direcciones; aunque esta
vez si introduce un tercer plano, vacio —lo que no ocurria con el tren—en
el que confluyen esas lineas de fuerza (F21)’. Esto podria pasar por un
estilema mas de Ozu; sin embargo, con el siguiente plano que vamos a
escoger (F22) encontramos el sentido de la diagonal femenina —el desti-
no— que intuiamos en F19.

Tomi, por primera vez, da muestras del decaimiento que, posterior-
mente, le llevara a la muerte. Queda ahi marcado su destino, la Ley del
Relato: su figura se funde con la tierra, su muerte estd marcada; pero de
una manera simbdlica, plena de sentido, precisamente por esa identifica-
cion con la Naturaleza en la que se percibe la influencia del budismo
zen".

La maestria de las, en apariencia, sencillas composiciones de Ozu nos
lleva a un paralelismo o identificacién con otro monte (con la diagonal
contraria): el monte donde se sittia su destino, el de Onomichi —ya diji-
mos de éste al principio que es el mas densamente poblado de monaste-
rios de Jap6n y donde serd enterrada Tomi (F23).

3. El Bien y el tiempo simbélico

Retomemos una imagen del principio (F13), el momento en el que
Tomi y Shukichi preparan la maleta. Son personajes con una gran carga
simboélica, que destilan serenidad; pero que, al abandonar eventualmente
su hogar para viajar a la gran urbe, se convierten en meros significantes,
en el sentido de que van de un lado a otro de la ciudad, de casa en casa,
al balneario de Atami; luego se separan (con la facilidad que puede

9 El campo vacio que corres-
ponderia a la serie F14-15 lo difiere
Ozu hasta el final, cuando Noriko
se va en el tren, de vuelta a Tokio

10 Hemos analizado esta
influencia de manera més extensa
en: “El zen en Primavera tardia, de
Yasujiro Ozu”, Trama & Fondo, n° 6,
mayo de 1999, pp. 77 a 92.
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F23

hacerlo un significante), se juntan de nuevo y, por fin, vuelven a
Onomichi.

Si volvemos por un momento a la secuencia de arranque, podemos
preguntarnos por qué Ozu sita a los abuelos en esa escenografia tan
curiosa (F13), en la que no hay un Fondo definido: dos de las paredes de
la estancia son grandes ventanales abiertos a la calle por los que aparece
y desaparece una vecina.

Para ayudarnos a responder, atenderemos al hecho de que Ozu suele
utilizar lo que se denomina montaje en 360°. De nuevo, la critica més des-
pistada ve en esto un signo de modernidad que le desvia del estilo clési-
co de Hollywood. Para ello se basan en la idea de que en tal paradigma
es canodnico respetar la regla de los 180°. Es decir, en esta secuencia, si
tuviésemos que seguir lo que enseflan los manuales, s6lo se nos hubiese
ensefiado uno de los fondos de la estancia, por donde aparece la vecina;
ya que de lo contrario hubiéramos corrido el peligro de saltarnos el eje.
Con la técnica de los 360°, que Ozu utiliza porque le interesa sacar tam-
bién el otro fondo, incumple ese canon, saltdndose el eje con total impu-
nidad (F13-22 y 23).

La cuestion es que ningtn espectador percibe eso como un fallo o
salto, pues es pertinente que lo haga. Nosotros creemos que el cine clési-
co simplemente muestra en plano aquello que tiene sentido para el rela-
to. Si para ello se salta el eje o yerra en el raccord, etc., lo hara sin mayo-
res complicaciones, pues precisamente su coherencia, en la que influyen
otros elementos del texto, hard que se borre cualquier inconveniente o
error. Es mds, ese error producird, aunque sea inconscientemente, que lo
que ahi ocurre quede grabado de una forma especial en el inconsciente
del espectador.

Por tanto, error imperceptible en la pantalla, que no en el inconsciente
del espectador, que si sabe que ahi hay algo que no acaba de entender y
que, por lo tanto, no olvidara, aunque mas tarde, si el texto es eficiente,
tendra posibilidad de anclar. Esta escenografia que podemos denominar
abierta, se convertird en el espacio clave del film —no en duracién; pero si
en importancia. Un espacio nada estatico, debido a su especial disposi-
cién. Por una parte, los matices de luz son riquisimos debido a la gran
cantidad de luz dia que deja entrar; por otra, a la facilidad especial que
da la casa tradicional japonesa, la cual, al abrir o cerrar puertas correde-
ras, crea y permuta espacios sin solucién de continuidad. Mas, pese a esa
labilidad espacial, lo que nos sefala tal espacio es el destino de los abue-
los; pues no hay Fondo para ellos o, dicho de otro modo, ya forman parte
de éste, simbdlicamente, como si sefialase su muerte.
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Recordemos también que desde ese Fondo viene, al principio del film,
el tren atravesando el paisaje, las casas; pero no de una forma dramatica,
sino natural, serena. Tenemos aqui, pues, una cadena seméntica: Origen -
Tren - Muerte que nos recuerda otro origen, el del cine como artefacto: La
llegada del tren de los hermanos Lumiere. Lo interesante no es tanto locali-
zar esa referencia como tener en cuenta que todavia tendrian que pasar 40
anos hasta que el relato cldsico llegase a su apogeo. Asi, de alguna mane-
ra, Ozu nos esta diciendo que si, que ahi va a haber un relato; pero que va
a costar y que va a ser de forma dolorosa —como doloroso fue para esos
primeros espectadores en los albores del cine experimentar cémo el tren
se les echaba encima.

Es por lo tanto un espacio en el que, desde el principio del film, ya esta
escrito todo (aunque no podamos saberlo). En ese mismo espacio es
donde se situard a la madre yaciente; por lo tanto, también, espacio del
sacrificio (F24). Para que tal sacrificio pueda tener un sentido, alguien
debe dar una palabra simbdlica; alguien que puede sostenerla: en este
caso Shukichi. Sabemos, por su forma de mirar, que su posicién esta en la
palabra y no en la mirada: lo vemos en sus ojos, como perdidos, que pare-
cen mirar al vacio cuando Tomi estd a punto de morir (F16). O en la mira-
da franca, casi de nifio, mirando fuera de campo al observar el amanecer
(F25).

En contraposicion, el resto de la familia vela a Tomi, ya muerta, con la
mirada polarizada por su presencia (F24) —al igual que el tdbano dando
vueltas alrededor de la lampara al inicio de la misma secuencia (F26).

Shukichi puede sostener esa palabra, pues sabe de lo real: acaba de
morir su mujer y sabe que la vida puede ser muy desconcertante; por
ejemplo, por el comportamiento de sus hijos. Mas, el valor de esa palabra
s6lo vale si circula como don: ahi cobra su sentido el reloj de Tomi que es
donado a Noriko. De alguna manera, se hace circular el sufrimiento de la
soledad; pues tanto Tomi como Noriko estan solas.

La dltima secuencia que comparte este espacio sacrificial nos muestra a
Noriko despidiéndose del padre tras recibir la Palabra: recibe la donacién
simbélica, el reloj que, aunque como le dice Shukichi, estd pasado de
moda —es decir, no tiene valor econémico— cumplird una funcién llena de
sentido: marcar un nuevo tiempo para Noriko para poder emprender un
trayecto vital propio:

-SHUKICHI: “Madre estaba muy preocupada por tu futuro. No
puedes continuar de ese modo. No debes sacrificarte por nosotros.
Quiero que te cases cuanto antes. Tienes que olvidar a Soji: él
murié... No sabes cuanto me apena verte vivir sola. Creo que no
debes sacrificarte mas, hija. Es inditil, totalmente indtil. Soji muri6.”
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-NORIKO: “No, él no esta muerto.”

-SHUKICHI: “Si, si que lo estd. Madre te queria mucho, hija.
Siempre me decia lo buena que eras [... ] Si, por favor, créeme que
te hablo con sinceridad si te digo que te deseo un futuro muy feliz.
De veras”.

Tras este fragmento de didlogo, ella no puede contener las ldgrimas e
inicia el gesto de dolor que marcara su trayecto (F27). En ese espacio
abierto, vacio, Noriko habrd tenido que pasar por la muerte de la nuera,
aceptar la de su marido desaparecido y emprender una nueva vida. El
padre le da una Ley que duele —por todo lo que deja atrds— pero a través
de la cual podrd vivir una vida quiza solitaria; pero, al fin y al cabo, des-
tino del ser.

Un circulo se cierra, precisamente, con el fin de romperlo y dar posi-
bilidad a una direccionalidad y, en tltima instancia, a un sentido. Dicho
de otra forma, el destino de Noriko se descubre como algo que debe
romperse, como una herida a la que hay que dar salida: un poco como
trabaja el inconsciente.

Por eso decimos que Noriko es una heroina, lo que puede parecer sor-
prendente; pues parece mds bien un papel secundario, como de acompa-
famiento de las peripecias de los abuelos. Esto es bastante usual en Ozu,
que intenta evitar siempre los excesos del melodrama, distribuir la ener-
gia que provoca la polarizacién del héroe. En todo caso, como afirma
Gonzalez Requena, la verdad —nosotros afiadiremos, del héroe— esta del
lado del sentido y no del significado; o, si se prefiere, del lado de la
enunciacion, no del enunciado! —retomando el caracter dindmico del
Bien aristotélico. Esto se ve en el rostro iluminado de Noriko, subida en
el tren de vuelta a Tokio, sosteniendo el reloj, o sea, aceptando su destino
(F28). Adyacente a este plano tenemos un campo vacio de la via del tren
(F29), como invitandose quiza al espectador a tomar un camino en el
sentido del Bien —aunque pensamos que en esto Ozu no es nada dema-
gobgico. Por cierto, que es un plano que hace eco con F14 y F15 o que, de
alguna manera, completa algo que se intuia en estos.

Asi, hemos podido comprobar que en el texto Ozu el Bien no estaria
del lado de lo que significa —;qué puede significar fuera de la accién?-,
que no estd del lado del Bien supremo aristotélico; aunque si compartiria
el caracter dindmico y direccionador de éste: el bien para mi que empren-
de Noriko, se transmuta ineludiblemente en bien para todos, desapare-
ciendo esa linea divisoria que apuntabamos al principio, para dar paso a
un tiempo —el reloj donado- simbdlico.





