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ABSTRACT: En los fértiles terrenos fronterizos entre ficcigpnno ficcion estan
creandose algunas de las obras mas libres y pstdateine europeo contemporaneo.
Alli encontramos peliculas que reflexionan sobreelastencia humana desde las
materias del relato, imbricando lo ensayistico ydarativo.

En este sentido, el cine discurre junto a otram&srde creacion como la novela. Milan
Kundera, por ejemplo, ha sefialado que la integnaandre reflexiébn ensayistica y relato
es el sello de la mas interesante veta novelisbodemporanea. El relato se muestra
como la Unica via para acceder a ciertos estrada cekalidad, llegando a manifestarse

la necesidad de conocimiento como la Unica mor#d devela.

Un fecundo mestizaje entre el cine de ficcion yficoion es capaz de explorar la
realidad en cuanto relato; y, mas concretamentdini@nsion temporal de lo real: la
memoria, el presente, la trascendencia. Son fodeda existencia que se alcanzan en
la construccion filmica, poniendo en juego la disién heuristica y hermenéutica del
cine. Las materias del cine adquieren una densidpdz de recoger la experiencia

humana; el relato filmico alcanza a tocar la vida®@ nlGcleo méas concreto.

Abordaré estas cuestiones apuntando una lectutdiGnae la construccion de una
reflexion sobre el tiempo y la mirada sobre lo @& medio de la narracion filmica en
El cielo girade Mercedes Alvarez. Caso concretos de un cinegues mimético sino

creativo y complejo, que construye mundos desdeflizxion.



Partiendo de la famosa expresion de Godard endasefialaba para el cine el objetivo
de pensar en y desde sus formas, este estudi@s®@cuna aplicacion mas concreta:
en ocasiones el cine piensa realizando una reflex@dcarnada en unas formas
narrativas. El relato filmico como forma de pensanto.

Este breve analisis que aqui aportamos se enmaunaa feuctifero territorio que se esta
transitando en la actualidad desde el &mbito ex@gtidesde el analitico: el del ensayo
filmico o, considerando la cuestion desde una petsa mas amplia, el de las
vinculaciones entre cine y pensamiento.

La cuestion de qué sea el ensayo filmico esta tadsecesitada de estudios rigurosos
gue afronten su definicidn, sus autores y obrasaportaciones, etc., como ha sefalado
Josep M2 Catala dltimamente. De todas formas, algo creo debe ser matizado o
discutido es en qué medida el caracter hibridostie genero -lo que constituye una de
sus riguezas- es precisamente lo que hace queifg@bndnte definible e impide la
demarcacion de unas fronteras. Son limites quent@mhente se traspasan y es asi
como se estan realizando aportaciones realmerdéve® y valientes en el cine que se
realiza actualmente. Con esto no pretendo decitape dé igual y que se afronte esta
cuestién sin rigor, considerando la dimensién eistiag del cine como un saco en que
todo cabe; entre otras razones, si no tenemosnotitniento profundo de cuales sean
los territorios, dificilmente se podra realizarrmbzar ese creativo mestizaje. Por ello,
considero necesario un estudio de conjunto sobemsdyo filmico; estudio que seria
conveniente realizar desde las peculiares condisiatel espacio que se pretende
cartografiar.

Dentro de la investigacién que estoy realizandoestd@s hibridaciones filmicas entre lo
ensayistico y lo narrativo y lo ensayistico y l@&fco, aporto aqui una pincelada sobre
la necesidad de considerar estas hibridacionegaaltar el analisis de como piensa el
cine. Las formas de escritura ensayistica en e son muy variadas y parece
interesante adentrarse en algunos de sus mulégpegios. Las contaminaciones parecn
presentarse de forma especialmente interesanted@mbéo de la indefinicion entre lo
ficcional y no ficcional, donde las fronteras senp@n porque interesa tocar la realidad
de una forma profunda y para ello es necesariosubaersion estética y ética en las
construcciones filmicas. Algunos autores quierearaar lo real y reconstruirlo, para

repensarlo.



Decia Mallarmé a Degas en una expresion frecuentencgada: "No es con las ideas,
mi querido Degas, con lo que se hacen los versescof laspalabras®. El cine,
también el cine de pensamiento, se hace con sosa$porcon los elementos de su
lenguaje, que aqui seran quiza también los vejso® con las luces, los colores, el
montaje, la musica... Y sera en esas formas dondersgruird el ensayo, la reflexion
filmica.

En una reciente publicacion, José Moure sefalabdif@ultades para precisar qué sea
el ensayo en el cine. Propone una minima definicl@nfilm-essai comme mise en
forme d'un travail de réflexion effectué a travees images et des sons. Mais une telle
définition s'avere no opératoire car elle occulte ules questions fondamentales que
pose l'essai au cinéma: la question des frontfer€gmenzaremos por por aportar una
breve consideracion sobre esta forma de hacer coresideramos el ensayo filmico
como el cine gue reflexiona con, en desde las imgg)g los sonidos. Es un cine de
pensamiento, que no necesariamente ha de vincdi@sgre con el cine documental,
aungue si que suele estar en su Orbita ya quee#isgign suele realizarse sobre la
realidad; pero también es posible que la reflesérconstruya sobre la ficcion creada
como elemento auténtico o real para el conocimidegchabitual que el ensayo filmico
Se muestre como proceso y que incorpore a la aldess imagenes y a los sonidos, las
huellas del trabajo de reflexion que se ha reatizzu ellas. Por tanto, mas que de un
subgénero ni de una categoria, seria convenidet@mes al ensayo filmico a través de
Su puesta en practica en cada una de las peliguasonsideramos que ensayan una
reflexion sobre lo real con imagenes y con sonidos.

El film ensayo reflexiona en y desde el propio matdilmico. No consiste en ilustrar
con imagenes un pensamiento previamente constroidie superponer un texto
ensayistico sobre unas imagenes de fondo; sedeatgenerar un proceso reflexivo en
las materias del cine. En el ensayo filmico, laatigidon heuristica y hermenéutica esta
inserta en el corazén mismo de la obra filmica. dgei pues, en esencia, la estructura

basica del film-ensayo: una reflexion mediante iemégs, realizada a través de una serie

! Citado por Paul VALERY en "Poesia y pensamientstrabto", Teoria poética y estéticaviadrid:
Visor, 1990, p. 83.

2 MOURE, José. "Essai de définition de I'essai aémia" enlL'essai et le cinémaSeyssel: Editions
Champ Vallon, 2004, p. 36: "el film ensayo como yn&sta en forma de un trabajo de reflexion
efectuado a través de imagenes y sonidos. Pemefialcién se revela poco operativa porque ocufta

de las cuestiones fundamentales que plantea ey®resa el cine: la cuestion de las fronteras" (la
traduccion es nuestra).



de herramientas retdricas que se construyen al anigempo que el proceso de
reflexion.'®,

Yendo mas concretamente a la cuestion puntual qieresa sefalar en esta
comunicacion, las relaciones de lo ensayistico nyalwativo, no podemos dejar de lado
el hecho de que en el ambito literario, también es¢d trabajando con estas
hibridaciones. Sin agotar la ndmina, parece neicesguntar a la obra de Milan
Kundera, W. G. Sebald, Claudio Magris, Enrique Wiatas... Autores que incorporan
la dimension ensayistica a sus relatos, lo queagmifisa que hagan novela filosofica,
que es mas bien una puesta en narracion de ideates)@oliticas, de pensamiento.
Estos autores, en una linea semejante a la puegigdetica en el cine, consideran la
construccion de sus relatos como el espacio emeelsq encuentran con las ideas, su
forma de reflexionar.

En este sentido aportamos algunas de las reflexiaheespecto realizadas por Milan
Kundera y que pueden ayudar en la consideraciépativa con el ensayo en el cine.
Kundera piensa que los mayores novelistas del greenpmstproustiano, Kafka, Musil,
Broch, Gombrowicz o Fuentes, han integrado la x&fte ensayistica en la novela. Y
esto es posible porque el género narrativo incargor su misma esencia la inquietud
por conocer, comprender, captar la realidad. Y peh@cento en una dimension
concreta de la realidad especialmente susceptibleed tocada por la narracion: el
tiempo: "Captar lo concreto del tiempo presenteresde las constantes tendencias que,
a partir de Flaubert, irda marcando la evolucidonadeovela: alcanzara su apogeo, su
verdadero monumento, enldlisesde James Joyce"

La vida humana concreta se inscribe de una forraaced en el tiempo; por tanto, la
reflexion sobre ella debe realizarse desde esandige temporal, algo que logra la
novela. Determinadas dimensiones de la existedtogosieden ser tocadas o alcanzadas
en el relato; y nosotros afladimos aqui que tandmiésl relato filmico. En este sentido,
aqui sélo podemos remitir a la importancia de leale Paul Ricoeur quien estudi6 la
cuestion de la narracion con gran profundidad, idensndo, entre otras cosas, que no
hay comprension de uno mismo mas que desde unpepgva narrativa y apuntd

rigurosos analisis sobre el hecho de que tantordtados ficcionales como los no

3 CATALA, Josep M?2. "Film-ensayo y vanguardia". EORREIRO, Casimiro y CERDAN, Josetxo
(eds.)Documental y vanguardidMadrid: Catedra, 2005, p. 133.
* KUNDERA, Milan. Los testamentos traicionadd®arcelona: Circulo de lectores, 1994, p. 141.



ficcionales desarrollan esta capacidad de repmsémtvida humana en su caracter
esencial de temporalidad; todos los sistemas siodsokcontribuyen a configurar la
realidad. Kundera sefiala al respecto:

"En este sentido, Broch y Musil comprendieron ladahistérica de la novela después
del siglo del realismo psicoldgico: ya que la filia europea no supo pensar la vida del
hombre, pensar su "metafisica concreta”, la nossfiéa predestinada a ocupar al fin ese
terreno baldio en el que sera irreemplazable (asdd confirmado por la filosofia
existencial mediante una pruelaa contrarig la existencia es insistematizable y
Heidegger, aficionado a la poesia, cometio el ed®rpermanecer indiferente a la
historia de la novela, en la que se encuentra gfom&esoro de la sabiduria
existencial).’.

Quiza por ello para Kundera la novela ha de termnoc objetivo prioritario el
conocimiento. De una forma semejante a como lotgdaGodard con respecto al cine,
Kundera considera que la novela debe incorporaismueda del conocimiento como
una cuestion moral; cree que es el conocimientmiea moral de la novela. Considera
que autores como Musil o Broch dieron entrada emal@acion a la inteligencia mas
radiante: "No para transformar la novela en filgso$ino para movilizar sobre la base
del relato todos los medios, racionales e irrademanarrativos y meditativos, que
pudieran iluminar el ser del hombre; hacer de el@la suprema sintesis intelectual.
¢Es su proeza el fin de la historia de la novelmas bien la invitacion a un largo
viaje?®. Creemos que algunos de los autores que trabajah @ne como via para el
conocimiento encarnan un planteamiento semejagtesllas que apoyandose sobre la
construccion del relato filmico ponen en pie enuBh reflexion sobre concretos
aspectos de la existencia.

Una reflexion existencial que en muchas ocasioresaya, como sefialabamos
anteriormente, en una reflexion desde y sobreglgo; un tiempo personal y subjetivo,
pero también un tiempo enmarcado en una colectlvitlza llamada del tiempe El
periodo de lagparadojas terminalesncita al novelista a no limitar la cuestion del
tiempo al problema proustiano de la memoria pelsai@o a ampliarla al enigma del
tiempo colectivo, del tiempo de Europa, la Europa se gira para mirar al pasado, para
hacer su propio balance, para captar su propiartaisal igual que un anciano capta con

® KUNDERA, Milan, op. cit.pp. 177-178.
® KUNDERA, Milan. El arte de la novelaBarcelona: Tusquets, 1987, p. 27.



una sola mirada su vida pasada. De ahi el des&artgiear los limites temporales de
una vida individual en los que la novela habia dzsthasta entonces encerrada e
incorporando a su ambito varias épocas histérica&t este sentido, la obra de
cineastas como Angelopoulos estaria aportando ddadereflexion filmica
interesantisimas reflexiones a tener en cuenta.

Frente a la simplificacion de tantas dimensionemdistencia humana que se impone
desde los medios de comunicacion, desde cierto gidesde alguna literatura, el
"espiritu de la novela es el espiritu de la congdej. Cada novela dice al lector: "Las
cosas son mas complicadas de lo que tu crees'esHsaverdad eterna de la novela que
cada vez se deja oir menos en el barullo de lgsuestas simples y rapidas que
preceden a la pregunta y la excluy@nAsimismo, los cineastas que desean seguir
descubriendo lo que no lo esta, que quieran pragsesiesean explorar la existencia,
transitan también estos caminos.

Y dando un paso mas alla, para sefalar las impgegaimbricaciones entre lo
gnoseologico y lo estético, Kundera apunta la reg@smplicacion de la belleza en este
proceso: " Quienes dicen con Broch que el conocitaies la Unica moral de la novela
son traicionados por el aura metalica de la paldls@ocimiento”, demasiado
comprometida por su relacion con las ciencias. égar hay que afiadir: todos los
aspectos de la existencia que descubre la nowsldescubre como belleza."

El cine que desde la construccion narrativa ina@arie dimension ensayistica se apoya
en gque la imagen y el sonido filmicos son huehguliar de lo real. La obra de creacion,
como sefalan autores como Jesus Gonzalez Requkavéeo del Prado, no es tanto un
signo que comunica SiN0 una experiencia que serrengase revive y reconstruye,
gracias a que la obra construye espacios densamaitéeicos en los que se plasma la
experiencia de la vida en cuanto tal. Se consideia el cine no tanto como
comunicacién cuanto como recreacion de una expiestética. Creemos que esto se
encuentra en la base de la posibilidad de considaraprofundidad la dimensién
ensayistica del relato filmico. El cine en tantstouccion artistica construye un
sentido, es decir, el sujeto creador se ha acercéalcealidad y desde ella ha construido

una obra destinada a configurar y dotar de seatidaeal.

"KUNDERA, Milan, op. cit.p. 27.
8 KUNDERA, Milan, op. cit.p. 29.
® KUNDERA, Milan, op. cit.pp. 136-137.



La obra de Mercedes Alvar&t cielo giraparece una materializaciéon muy iluminadora
de alguna de las cuestiones que aqui sélo podgmosaa. El cine se muestra alli como
una forma de contacto artistico con lo real, nolpanimesis, sino por la recreacion: en
sus imagenes y sus sonidos se transparenta undamifaa mirada construye una obra
en la que se materializa esa mirada.

Entre otras cuestiones, este film propone una ciamaen la que se incorpora una
mirada hermenéutica sobre la realidad: se busesardsobre el sentido del tiempo, del
presente, el pasado y el futuro en su convergeswhi@e un espacio concreto y un
tiempo concreto. La autora ha sefialado expresantprgesu trabajo ha sido una
exploracion de la realidad como relato: la dimemsidrrativa de la vida se explora
narrativamente en la construccion filmica. La odeadi en todas sus dimensiones,
también la temporal, es la materia de la creadlorida para Mercedes Alvarez.

El cielo gira se construye como el relato de lo visto y registren un lugar,
Aldealsefior, en el tiempo en que esta a punto dapdeecer, en el intervalo en que
todavia hay vida alli. Ese tiempo esta jalonadogfgunos instantes, algunos momentos
de tiempo presente registrados en el film que pwan toda la fuerza e intensidad de
la revelacién de un sentido. La ciencia o la reflexabstracta no tiene forma de
registrar la inagotable riqueza de esas experigneiaine si. El pueblo y el tiempo que
estdn a punto de desaparecer se muestran en todinension de pérdida en las
imagenes de este film. El cine tiene algo que dealre la inteligibilidad de la vida
humana y, especialmente, de ciertos acontecimiemaysres de la existencia.

La labor de escritura cinematogréafica desarrolladaeste film busca acceder a la
representacion significativa de la vida humana lemendo. Se lleva a cabo en las
imagenes una reflexion sobre el presente y sudidseen la historia; sobre como en el
presente podemos encontrar, a modo de estratogasaslos y también los futurds.
tiempo presente va cobrando espesor a muy distiitekes: se va cargando de estratos
de otros tiempos, va adquiriendo nuevos y mas pdufsl significados. Con todo ello,
se muestra como punto de arranque para una indagssbre el sentido del mundo,
una busqueda desde el yo, desde la individualidesbpal y colectiva.

Una secuencia especialmente significativa es eloire la pelicula, los cinco primeros
minutos, que sirven de pértico de entrada al edifigl film arranca con la imagen de

un cuadro; sobre esta imagen se superpone la vadfeate la narradora, voz que



identificamos extrafilmicamente con la autora dpdHlcula: "Una vez fui a la casa del
pintor Peio Azketa y me ensefid este cuadro. Dossng® asoman al borde de un
pantano en cuyas aguas algo ha desaparecido @ @stato de aparecer. En aquella
época yo planeaba visitar mi pueblo de origenata&tra sus ultimos habitantes y
arrancarles cuatro palabras". La tarea creativia deeasta es plasmar en las materias
filmicas ese tiempo intersticial, ese pliegue, sueridizo presente. En definitiva, en
esos estratos a los que aludiamos, muestra ldvidana como transito.

Tras un fundido negro vemos al pintor ante un besiz el que pinta un cielo. Desde las
nubes del cuadro, la imagen va virando hasta mdagaubes del cielo real. Sobre ello
se superpone la voz de la narradora: "Diez afigsudssquise volver a ver el cuadro.
Debido a una enfermedad de la vista, el pintorajedda ya con mucha dificultad. Y yo
emprendia el regreso que ahora empiezo..."

A continuacion, una impagable "guia turistica" posefa los restos de los dinosaurios.
Uno de esos estratos que han dejado huella madetipiso del tiempo. La narradora-
autora reflexiona: "Cuando éramos nifios jugabamaossea cantera y aun no sabiamos
nada. Las palabras de aquella mujer que me encduateite el regreso me habian
indicado el camino". Sencillamente, se introducecdasideracién sobre el propio
proceso de creacion en el resultado final de lecylel "Esperar ese momento en que
las cosas aparecen”, dira también la narradoraprafanda y hermosa definicién de un
modo de entender el cine no ficcional.

Vemos un paisaje en un plano largo, paisaje egadibentre el cielo y la tierra. La voz
dice: "Este es para mi el paisaje mas extrafio gigeeeEs el lugar que se ve desde la
casa donde naci y, por tanto, lo primero que viiehdo; mejor dicho, durante los tres
primeros afios de mi vida, este lugar era el muBktioesto transcurre mas alla de esa
loma. [...] He detenido la imagen porque, segun @requienes se quedaron aqui, este
lugar ha permanecido igual desde entonces. Y poaqué estd enterrado mi padre.
Aungue este lugar, tal como era por primera veg am$ 0jos, no puedo recordarlo”.
Aqui se ritualiza el tiempo y el espacio, algo @liecineasta Victor Erice considera
necesario para realizar una auténtica escrituranm@tografica. El instante y el lugar
tienen valor en si mismos y son apoyo para estrdéosina mayor significacion
existencial, sea individual o colectiva. A ello gee la reflexion metafilmica, el

pensamiento explicito sobre la capacidad de lataatson filmica para indagar en el



sentido del mundo, para recoger un tiempo, pargoemder desde el hoy el sentido de
unas vivencias y unos recuerdos que, sin la médiate la imagen, estaban olvidados.
En este sentido, nos parece necesario sefialaraqoelitula se abre y cierra con el
viraje entre la imagen del cuadro y la imagen delloc Lo real y su representacion
visual, como una forma de enmarcar su trabajo.

Como conclusién de este analisis podriamos plaggearfrente a las representaciones
gue nos dicen el mundo como concepto que se degpEer, Nos encontramos aqui al
cine como indagador de sentidos desde la consbrude un relato reflexivo.
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